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Deze scriptie is te beschouwen als een verkenningstocht door de Nederlandse pianotrio’s uit de achttiende en negentiende eeuw. Het grenst aan het onmogelijke om in dit onderzoek het laatste woord hierover te spreken en dat pretendeer ik niet te doen. Dit onderzoek vindt zijn meerwaarde ook en vooral in het vrij complete overzicht van Nederlandse pianotrio’s uit de achttiende en negentiende eeuw, waarnaar tot op heden zeer weinig onderzoek is verricht. 
	Bij de behandeling van de Nederlandse pianotrio’s wordt bij iedere betreffende componist een korte levensschets gegeven. Deze korte levensschetsen dienen ter illustratie van de muzikale opleiding en toenmalige positie binnen het Nederlandse muziekleven van de betreffende componist. 







1.1 Introductie van het onderwerp

Tijdens de werkgroep ‘Kritische genrestudies: Nederlandse strijkkwartetten’ van prof. dr. Wennekes werd mij en mijn medestudenten de mogelijkheid geboden om een editie te maken van een onbekend Nederlands strijkkwartet afkomstig uit het Nederlands Muziek Instituut. Hierdoor kwam ik niet alleen in aanraking met een enorme hoeveelheid strijkkwartetten, maar ook met andere composities waarvan de meeste onbekend zijn bij het grote publiek. Deze werkgroep inspireerde mij om mij voor mijn doctoraalscriptie te verdiepen in een ander genre. Mijn interesse ging hierbij uit naar kamermuziek. Gezien het groot en overzichtelijk aantal composities leende het pianotrio zich uitstekend voor een doctoraal onderzoek. 
Doel van dit onderzoek is het in kaart brengen van de Nederlandse pianotrio’s die gecomponeerd zijn in de achttiende en negentiende eeuw. Er wordt onderzocht of en in hoeverre er sprake is van een typerende Nederlandse stijl voor pianotrio’s uit de achttiende en negentiende eeuw en wanneer dit het geval is, wat de kenmerken zijn van deze stijl. Hierbij worden de Nederlandse pianotrio’s in het licht bezien van de ontwikkelingen elders in Europa.
Het begrip pianotrio is voor tweeërlei uitleg vatbaar. Het kan zowel duiden op het genre als op het ensemble. 
Onder pianotrio als genre wordt een compositie verstaan voor piano en twee andere instrumenten. Doorgaans zijn dit viool en cello, maar hierop zijn uitzonderingen. Zo schreef Mozart een pianotrio voor klarinet, altviool en piano (KV 498) en componeerde Brahms een trio voor viool, hoorn en piano (opus 40) alsook een trio voor klarinet, cello en piano (opus 114). In dit onderzoek ligt echter de nadruk op de ‘standaard’-bezetting van viool, cello en piano. 
Wanneer gesproken wordt over een pianotrio in de betekenis van ensemble, dan wordt een groep van drie muzikanten bedoeld, die werken voor viool, cello en piano uitvoeren. In Nederland waren er in de achttiende en negentiende eeuw geen vaste professionele ensembles. Er waren daarentegen wel groepen musici die met regelmaat met elkaar kamermuziekwerken – en dus ook pianotrio's – uitvoerden. Van een vast samenstelling van een ensemble was echter geen sprake. Dit blijkt uit het feit dat het ensemble geen gemeenschappelijke naam droeg en dat de spelers ervan in recensies altijd individueel bij naam werden genoemd. In dit onderzoek wordt vooral de genre-betekenis van het pianotrio gehanteerd. 
Onder een Nederlands pianotrio wordt een pianotrio verstaan dat gecomponeerd is door een Nederlandse componist. In dit onderzoek wordt de volgende definitie van een Nederlandse componist gehanteerd: een componist die een substantieel deel van zijn muzikale loopbaan in Nederland heeft uitgeoefend.




Voor het onderzoek is gebruik gemaakt van de door het Nederlands Muziek Instituut beheerde Nederlandse pianotrio’s die tenminste bestaan uit één voltooid deel. Voor een kader in de ontwikkeling van het genre pianotrio is tevens een selectie gemaakt van niet-Nederlandse pianotrio’s.

1.3 Opzet van het onderzoek

Het onderzoek is als volgt opgezet. De hoofdstukken zijn chronologisch onderverdeeld en dragen als titel de naam de kunststroming in de muziek die hierin centraal staat. In hoofdstuk 2 worden de voorlopers van het pianotrio behandeld. Vervolgens wordt per hoofdstuk de niet-Nederlandse pianotrio’s behandeld, gevolgd door de Nederlandse. In hoofdstuk 3 komen de doorslaggevende verrichtingen van de klassieke componisten aan de orde. In hoofdstuk 4 wordt de Vroegromantische periode behandeld. In hoofdstuk 5 staan componisten uit de Romantiek centraal. In hoofdstuk 6 komen de componisten aan de orde die zich tegen het eind van de negentiende eeuw aan het pianotrio hebben gewijd. Tot slot zullen in hoofdstuk 7 enige conclusies en bevindingen worden geformuleerd.
Veel pianotrio's zijn enkel bewaard gebleven in autograaf en daardoor moeilijk beschikbaar voor het publiek. In dit onderzoek is van enkele autografen een editie gemaakt. Deze edities beslaan nooit een geheel pianotrio, maar delen of fragmenten van een pianotrio. Complete delen en fragmenten die twee of meer pagina’s beslaan zijn in een aparte bijlage toegevoegd. Ook zijn enkele vroege pianotrio's – van Schwindl, Ruppe en Graaf – in een moderne zetting geplaatst. Deze stukken zijn wel in druk verschenen, maar bestonden, conform de toenmalige op uitvoering gerichte praktijk, niet in partituurvorm, maar in afzonderlijke partijen, hetgeen een duidelijk overzicht van een dergelijke compositie bemoeilijkte. Het doel van deze edities is om een representatieve indruk te geven van de compositie in kwestie. 
2 De voorlopers van het pianotrio

Het genre pianotrio is aan het eind van de achttiende eeuw ‘ontstaan’. Omdat het een resultaat is van een ontwikkeling, is het niet dateerbaar wanneer het eerste pianotrio is geschreven.​[1]​ Een belangrijke stap voor de ontwikkeling van het pianotrio is de introductie van de pianoforte aan het eind van de achttiende eeuw. De luidere klank van de pianoforte ten opzichte van het clavichord en het klavecimbel had als gevolg dat de balans tussen de strijkers en piano veranderde. Tot dan toe was de klank van de strijkers luider dan die van het klavecimbel. Door deze evenredigheid van volume kon de piano een muzikaal gelijkwaardige partner worden van de strijkers. Had tot dan toe de cello vaak een facultatieve rol toebedeeld gekregen, vanaf het einde van de achttiende eeuw gingen componisten specifiek componeren voor de combinatie van piano(forte), viool en cello. Maar voordat deze pianotrio’s besproken worden is een schets van de ontwikkeling van het genre van belang.
De belangrijkste voorloper van het pianotrio is pianomuziek met begeleiding. Hiermee worden pianocomposities bedoeld, waarbij de componist de mogelijkheid aangaf een werk te laten ‘ondersteunen’ door een instrument. Dit extra instrument was meestal een viool of een fluit voor de melodielijn van de piano (gespeeld door de rechterhand) en een cello of viola da gamba voor de baslijn van de piano (de linkerhand). Dergelijke composities raakten aan het begin van de achttiende eeuw in zwang. De pianopartijen lieten weinig ruimte voor de individualiteit van de strijkers. Op de omslagen van de strijkerspartijen stond vaak een andere prijs vermeld dan op die van de piano. Blijkbaar kocht men tot laat in de achttiende eeuw deze strijkerspartijen los van de pianopartij. De viool- en cellopartijen hoefden immers niet noodzakelijk te klinken bij een uitvoering van het werk. 
Een ander genre dat – in mindere mate – het pianotrio heeft vorm gegeven is de triosonate. Triosonates kunnen tegenwoordig weliswaar ook worden uitgevoerd door de combinatie viool, cello en piano, maar ten opzichte van de begeleide pianomuziek zijn ze uit een omgekeerd principe ontstaan: niet de strijkers begeleiden de piano, maar de piano begeleidt de strijkers. 
Voorbeelden hiervan zijn de 12 sonaten für Violine und Gambe mit beziffertem Baß uit 1682 van Johann Rosenmüller (1620-1684) en het opus 2 uit 1693 van Philip Krieger (1649-1725).





En ook Johann Sebastian Bach (1685-1750) heeft rond 1720 enkele composities geschreven voor continuo en twee solo-instrumenten: BWV 1014-1019, 1027-1029, 1030, 1032. 











Pianotrio’s van 1775 tot 1800.

3.1 Haydn en Mozart

Kamermuziek klonk ten tijde van Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) en Joseph Haydn (1732-1809), in tegenstelling tot de hedendaagse kamermuziekpraktijk, zelden in concertzalen. Aan het eind van de achttiende eeuw verstond men onder kamermuziek:

music to be performed for its own sake and enjoyment of its players, in private residences (usually in rooms of limited size), perhaps in the presence of a few listeners, perhaps not.​[4]​

Onder deze informele omstandigheden werden Mozarts en Haydns kamermuziek ook uitgevoerd. Veelal zijn hun kamermuziekwerken voor adellijke amateurbeoefenaars gecomponeerd. Haydn componeerde zijn barytontrio’s voor de Prins van Esterhazy. Ook al Mozarts trio’s zijn geschreven voor huislijk musiceren. In een brief aan Michael Puchberg van 17 juni 1788 schrijft Mozart: ‘Wenn werden wir denn wieder beij ihnen eine kleine Musique machen? Ich habe ein neues Trio geschrieben!’.​[5]​ Hierbij refereerde Mozart waarschijnlijk aan KV 542. Uit deze opmerking blijkt de ongedwongenheid waarmee deze werken werden uitgevoerd. Toch zijn de pianotrio’s van Mozart en Haydn bepaald geen muzikale niemendalletjes.





Haydns eerste pianotrio’s uit de jaren vijftig van de achttiende eeuw heten Clavier-Sonaten mit Begleitung einer Violine und Violoncello. Uit het feit dat Haydn zonder veel aanpassingen zijn trio nr. 41 in es (Hob. XV: 31) heeft omgeschreven naar een versie voor viool en piano blijkt wel de facultativiteit van vooral de cello.




De afwisseling tussen piano en viool van begeleiding en melodie is subtiel. Wanneer de pianobegeleiding in het klein octaaf klinkt, kleurt de cello de piano bij. 
Hoeveel trio’s Haydn heeft geschreven is niet geheel duidelijk. De authenticiteit van vooral de vroege werken is vaak lastig vast te stellen. Zelfs de geautoriseerde Haydn-kenners zijn hier niet over uit. De ‘Kritische Gesamtausgabe’ van het werk van Haydn stelt het aantal op 41 pianotrio’s, waarbij van twee trio’s enkel het incipit bekend is. Haydn-kenner Robbins Landon is van mening dat dit aantal 45 moet zijn.​[6]​ 
	De term pianotrio was bij Mozart en Haydn nog niet gangbaar als titel voor de compositie. Haydn noemde zijn pianotrio’s ook wel ‘Partita’, ‘Divertimento’ of ‘Capriccio’. Haydns trio’s zijn qua structuur gevarieerd. Regelmatig hebben zijn trio’s twee delen: langzaam-snel of snel-snel. Meestal echter drie, waarbij tussen twee snelle delen een langzaam middendeel zit. Zijn finales hebben vaak een rondovorm. 
	Mozarts KV 254 heeft als titel ‘Divertimento’. Dit was halverwege de achttiende eeuw een gebruikelijke term bij Oostenrijkse componisten voor kamermuziekcomposities. Zijn latere trio’s noemde Mozart ‘Terzett’ en alleen KV 496 ‘Sonata’. Mozarts trio’s hebben alle drie delen hadden. Het eerste was een Allegro, gevolgd door een langzaam middendeel, wederom gevolgd door een Allegro of Allegretto.








Over de receptie van Mozarts en Haydns pianotrio’s in Nederland is weinig bekend. In Caecilia, vanaf 1844 het toonaangevende muziektijdschrift in Nederland in de negentiende eeuw, wordt zeer zelden melding gemaakt van uitvoeringen van Mozarts of Haydns trio’s. In 1819 berichtte het tijdschrift Amphion over de Mozarts kamermuziek. Na eerst Mozarts stukken voor pianosolo bekritiseerd te hebben, waarvan de recensent vindt dat ze ‘schier geene algemeene waarde hebben’, is hij meer te spreken over Mozarts kamermuziek met pianobegeleiding, de ‘trio’s quartetten en quintetten’: 

zij zijn verheven gedacht, kunstrijk bewerkt, innig gevoeld […]. Over het algemeen merkt men in Mozarts kunstwerken op, dat, hoe kunstrijk zij ook bewerkt zijn, de klaarheid der idéen nimmer, zelfs niet in geringe mate, verloren gaat; hoe verheven ook zijne gedachten zijn, hoe groot de kunst is, waarmede hij dezelve ontwikkeld heeft, men volge hem gemakkelijk, daar hij altijd klaar blijft, nooit door eene wilde opeenstapeling toonen, effekt zoekt te maken, maar altijd de eene gedachte uit de andere, al grooter en grooter, al verhevener, al kunstrijker ontwikkelt, en zo allengskens onzen geest tot dat toppunt henen leidt, waar dezelve vatbaar is geworden, om in de verhevenheid zijner harmoniën in te dringen, en de hooge vlugt zijner phantasie te volgen.​[7]​

Na deze lofrede probeert de auteur ook een verklaring te geven voor het feit dat Mozarts kamermuziekwerken met pianobegeleiding in die tijd geen grote populariteit genieten.







In het kosmopolitische Europa is het in die tijd moeilijk om te spreken van Nederlandse muziek. Veel componisten, die tegenwoordig tot de Nederlandse worden gerekend, hadden vaak geen Nederlandse – meestal Duitse – wortels. Als richtlijn wil ik de volgende definitie van een Nederlandse componist gebruiken: Een componist is een Nederlandse componist als hij een substantieel deel van zijn muzikale loopbaan heeft uitgeoefend in ons land.
	Muziek werd in Nederland aan het eind van de achttiende eeuw op verschillende gebieden beoefend. Kamermuziek werd vooral gemaakt door de adel en gegoede burgerij. Deze lieden waren de enigen die zich een opleiding, om te spelen en om bladmuziek te kunnen lezen, konden veroorloven. En zij waren de enigen die bladmuziek konden aanschaffen. Het paste hun echter niet om zich te veel bezig te houden met muziek. Professionele musici waren ambachtslieden:
	
	De beroepsmusicus was een ambachtsman, die tegen betaling muzikale diensten verrichtte voor anderen. Hij behoorde tot de burgerlijke middenklasse van de maatschappij. Tegenover de beroepsmusici stonden diegenen aan wie zij hun diensten verleenden: de welgestelden die zich van de musici onderscheiden door hun hogere scholing, het vervullen van leidinggevende functies en het bezit van onroerend goed. Het handwerk lieten zij door anderen uitvoeren; in de bedoelde periode dienden leidinggevenden zich daarmee niet in te laten, en zeker niet in het openbaar.​[9]​






Bartholomeus Ruloffs (1741-1801) is een van de weinige componisten uit die tijd die volledig (geboren, getogen en gewerkt) Nederlander is. Rond 1760 werd zijn eerste opus bij Markordt in Amsterdam gedrukt: 6 sonates pour le clavecin accompagné d’un violon et d’un violoncello, dediées à Madame Hester Graafland. Deze mevrouw Graafland was een edelvrouw die leefde van 1740 tot 1791.​[11]​ Maar Ruloffs is vooral bekend geworden vanwege zijn bemoeienissen met het theater. Hij introduceerde opera’s van Dittersdorf, Kreutzer, Wranitzky en maakte vertalingen van Mozarts opera’s.






De componist Friedrich Schwindl (1737-1786) reisde veel – de lexicograaf Gerber noemde hem ‘unstet und flüchtig und nicht länger an einem Orte, als er seinem Hange zum Vergnügen daselbst genug thun kann’​[12]​ – en toen hij in 1773 zijn opus 8 publiceerde was hij vermoedelijk net uit Nederland vertrokken. Het is het enige pianotrio dat Schwindl heeft geschreven en droeg als titel Quatre sonates pour le clavecin avec l’accompagnement d’un violon & violoncelle. Het werd uitgegeven in Amsterdam door J.J. Hummel. Het opus bestaat uit vier aantrekkelijke trio’s, die onderling weinig van elkaar verschillen. Ter illustratie van deze bundel zal het tweede van deze reeks hieronder aan een nadere analyse onderworpen worden.​[13]​ Dit trio is driedelig: Andantino, een Menuetto (met Trio) en tot slot Allegro assai. Schwindl vertegenwoordigde in ons land de ‘empfindsame’ stijl, maar dit werk vertoont nog sporen van de barok. De melodielijn is rijk aan versieringen en omspelingen en de lage pianopartij lijkt in het eerste deel veel op een basso continuo. Vanaf maat 60 heeft Schwindl zelfs de becijfering ervan weergegeven. Ook wanneer de bovenste balk in de piano niets genoteerd heeft staan, is daar de becijfering (maat 26-31). 
	Hoewel er een duidelijk hoofdthema te onderscheiden is (maat 1-4), dat vanaf maat 25 klinkt in de dominant in de viool, komen er veel neventhema’s voor. Een fraaie variatie van het hoofdthema klinkt vanaf maat 49, waarbij de piano en viool duelleren, terwijl de muziek moduleert van A, E, e, D, E, A.







Ernst Christiaan Graaf (1723-1804) werd in het Duitse Rudolstadt geboren. Zijn vader was violist en componist en zoon Graaf ontving zijn eerste muzieklessen van hem. Door geldschulden gedreven ging zoon Graaf in 1750 op reis en zo belandde hij in Nederland. Hij begon zijn muzikale carrière als dansmeester in Amsterdam, gevolgd door een betrekking als leider van het Collegium Musicum van Middelburg. In 1758 wed hij aangesteld als hofcomponist van Prinses Anna, de weduwe van stadhouder Willem IV. Hij bleef tot aan zijn pensioen aan het hof werkzaam. In 1766, na Anna’s overlijden, werd hij kapelmeester van stadhouder Willem V. Voor dit stadhouderlijk hof schreef hij veel orkest- en kamermuziek, die uitgevoerd werd tijdens de wekelijkse hofconcerten.​[15]​ Vermoedelijk schreef Graaf zijn opus 8 ook voor een van deze concerten. Het werk werd gepubliceerd in 1774 bij J.J. Hummel en is opgedragen aan madame Sophie Albertine, waarschijnlijk een van de participerende gasten van deze concertreeksen. De voorgeschreven bezetting is viool, klavecimbel en bas; ‘clavecin avec l’accompagnement d’un Violon et de la Basse’. Bij bestudering van deze baspartij valt op dat deze partij qua ligging uitstekend door een cello ingevuld kon worden. Bij de bespreking van dit werk zal dan ook in het vervolg gesproken van de cellopartij. In het oog gehouden moet worden dat deze niet officieel staat voorgeschreven.
	Het opus bestaat uit drie trio’s. Het eerste trio bestaat uit een Allegro en een Rondo Allegro, het tweede bestaat uit een Allegro en een Presto, en het derde trio bestaat uit een Allegro en een Siciliana. Het eerste trio is exemplarisch voor de gehele cyclus. Hieronder volgt een nadere analyse.​[16]​
	 ‘Graaf schreef vooral composities in een door en door galante stijl: beknopt, gemakkelijk toegankelijk en met de schijn van een natuurlijke eenvoud’.​[17]​ Dit algemeen oordeel geldt ook voor dit trio. De melodie waarmee het begint is in tegenstelling tot Mozarts thema’s niet helder afgebakend. In één frase worden maten of maatdelen als motief herhaald. Hoewel dit stuk ook uit de begeleide pianomuziek voortgekomen lijkt te zijn, heeft de viool ook een voorname rol. Vaak is hij gelijkwaardig aan de piano, zoals in maat 1-4, en maat 30-34.
	Doordat er expliciet een bas voorgeschreven is, is de linkerhand van de piano meer vrijheid gegund dan bij de trio’s van Graafs collega’s Schwindl en Ruppe. In de eerste twaalf maten loopt deze partij synchroon met de cellopartij, maar vanaf maat 22 is de lage piano vrijer. Zo duelleert hij vanaf maat 25 met de viool. Maat 35 tot 40 wisselt de grondtoon tussen beide lage partijen; op de derde tel in de cello en op de eerste tel in de piano. Vanaf maat 42 omspeelt de in die tijd haast altijd als bas fungerende linkerhand de melodie met snelle zestienden. Na de herhaling klinkt het beginthema in de dominant, terwijl de cello hier de baspartij in zijn eentje voor zijn rekening neemt. In maat 81 klinkt dan een Da capo: het beginthema wordt herhaald, waarna het deel eindigt.





Een andere Duitse Nederlander die pianotrio’s heeft geschreven is Christian Friedrich Ruppe (1753-1826). Ruppe, geboren in Salzungen, Zuid-Duitsland, ging in 1773 op twintigjarige leeftijd wis- en natuurkunde, klassieke letteren en theologie studeren aan de Leidse Universiteit. Ruppes vader was orgel- en klavierbouwer, en zoon Ruppe beheerste deze instrumenten ook. Na een tussenverblijf in Duitsland vestigde Ruppe zich in 1787 voorgoed in Leiden. Een jaar later werd hij benoemd tot organist van de Lutherse kerk aldaar. Als componist is Ruppe zeer productief geweest: hij schreef onder andere liederen, gezangen, cantates, symfonieën, piano- en orgelwerken en kamermuziek. 
	Zijn eerste gepubliceerde compositie zijn de Quatre sonates pour le clavecin avec l’accompagnement d’un violon, vier sonates voor klavecimbel met vioolbegeleiding. Direct bij zijn tweede opusnummer, dat tevens zijn eerste pianotrio is, laat Ruppe op het titelblad de pianoforte als mogelijkheid noemen naast het klavecimbel: Six sonates pour le clavecin ou le piano forte avec l’accompagnement d’un violon et violoncello, dediés à mademoiselle I.C. de Mey. Deze adellijke dame, Ida Clasina de Mey, was de vrouw van jonkheer L. Pauw, een vooraanstaand politicus.​[18]​ De compositie werd in Den Haag uitgegeven door Burchard Hummel en zonen. Het werk bestaat uit zes sonates, waarvan de eerste van deze set nader bekeken zal worden.​[19]​ Vermoedelijk – een precieze datering ontbreekt – is het werk halverwege de jaren tachtig gecomponeerd. Dit is na Mozarts KV 254, maar waarschijnlijk vóór zijn overige vijf pianotrio’s. 
	Het werk is evenwichtig in periodebouw. Alle maten zijn in paren onder te verdelen en fraseringen bestaan uit twee tot drie van die paren. Hoewel het werk aan het begin van de klassieke tijd is geschreven draagt het onmiskenbaar de kenmerken van de ‘empfindsame’ stijl en de Mannheimse school. Zo klinkt aan het begin in de pianobegeleiding de voor die stijl kenmerkende Albertijnse bas. Daarnaast is de melodie overheersend en er is geen basso continuo meer genoteerd. Het eerste deel is rijk aan verscheidene muzikale ideeën en motieven. Het eerste thema dat klinkt in de eerste vier maten in de piano is maar in de verte verwant aan maten 9-12 van de viool. Het tweede thema, dat uiteindelijk in de reprise terugkeert, begint direct in de dominant (G) in maat 17. Het einde van het eerste gedeelte doet met zijn octaafsprongen en duidelijke cadensering (I-IV-V-I) denken aan Mozart. Na de dubbelstreep klinkt het eerste thema in de dominant (G) om over te gaan naar de parallelmineur toonsoort (a). Vanaf maat 49 krijgt de cello een buitengewoon prominente rol die in die tijd als hoogst ongewoon moet zijn opgemerkt. De melodie van maat 49-52 klinkt dan namelijk in cello en rechterhand. Via a en D en G klinkt uiteindelijk het tweede thema, van maat 17-20, ditmaal in de tonica, waarin het stuk ook eindigt.
	Het tweede en laatste deel is een Menuetto met een Trio. Het thema van het Menuetto is vrij lang en vormt een geheel van tien (4+4+2) maten. De dynamiek van de strijkers is met zijn afwisseling van forte en piano binnen een klein tijdsbestek kenmerkend voor de Zuid-Duitse compositiestijl van die tijd. De achtse-met-punt/zestiende is de ritmische bouwsteen van dit Menuetto. Het fugatisch begin van de doorwerking (maat 11) is gebaseerd op het begin en eind van het hoofdthema van dit deel. De twee delen vormen ook een eenheid zoals blijkt uit het herhalen van het ritmisch patroon van maat 29 uit het eerste deel en maat 19 uit het tweede deel. Ook bij het Trio fungeert de cello niet enkel als verdubbeling van de linkerhand. De piano begeleidt hier een duet tussen cello en viool (maat 1-4). 
	Nog in hetzelfde decennium, ook hiervan is de datering niet nauwkeurig te doen, werd bij Hummel een tweede set pianotrio’s uitgegeven. Dit opusnummer, dat bestaat uit drie sonates, is opgedragen aan de amateur-pianist J.G. Winter en is uitgegeven als Ruppes ‘oeuvre IV’. Op het titelblad staat ‘amateur de musique’ vermeld, hetgeen duidt op het vereiste niveau van de spelers. Bij het bestuderen van het tweede trio van deze reeks valt bij het eerste deel hiervan de krachtige opening op.​[20]​ Er klinken enkele muzikale ideeën voordat er in maat 13 pas echt sprake is van een thema. Ruppe maakt in deze trio’s meer gebruik van dynamische schakeringen. Zagen we bij opus 2 enkel ‘forte’ en ‘piano’ als aanduidingen, in opus 4 vinden we ‘piano’, ‘mezzoforte’ en ‘fortissimo’. De uiterste dynamieken volgen elkaar in korte tijd op en ook de term ‘crescendo’ komt veelvuldig voor. De ‘uitvinding’ van de overgangsdynamiek wordt toegeschreven aan de preklassieke componisten en ook Ruppe hanteerde het. Hoewel de cello af en toe een onafhankelijke partij lijkt te hebben, klinken diens noten ook constant in de linkerhand (maat 27-32).












Pianotrio’s van 1800 tot 1830.


4.1 Beethoven en Schubert

De volgende componist die het pianotrio op een hoger niveau tilde, was Ludwig van Beethoven (1770-1827). Beethoven probeerde de drie instrumenten gelijkwaardig te behandelen. Van Mozart adopteerde hij de behandeling van de viool en plaatste hij de cello op één lijn met de viool. In navolging van Haydn dichtte hij de pianist desondanks een zware rol toe. Beethoven heeft acht composities voor het pianotrio geschreven, waarvan er drie van grote waarde zijn voor de ontwikkeling van het genre: opus 1 (bestaand uit drie trio’s), opus 70 (bestaand uit twee trio’s) en opus 97. Daarnaast schreef hij twee variaties (opus 44, opus 121a), twee bewerkingen (van zijn klarinettrio opus 11 en zijn Tweede symfonie opus 36 bis), een eendelig stuk (WoO 39) en een jeugdwerk, (WoO 38). Dit laatstgenoemde trio in Es schreef Beethoven in 1791, het jaar waarin Mozart overleed. Het zou oorspronkelijk bij Beethovens trio’s van opus 1 worden gevoegd, maar de componist vond het hiervoor kwalitatief te zwak. 
	In 1795 verscheen Beethovens eerst genummerde pianotrio, opus 1. Tot het begin van de negentiende eeuw was het gebruikelijk om kamermuziekwerken in cyclussen uit te brengen. In de loop van de negentiende eeuw raakte dit in ongebruik en werd iedere compositie doorgaans apart genummerd. Beethovens eerste opusnummer is geschreven voor Prins Lichnowsky en in een kasteel van hem voor het eerst uitgevoerd. Heel sjiek Wenen was uitgenodigd bij deze uitvoering. Beethoven speelde hier de pianoforte, Ignaz Schuppanzigh viool en Nikolaus Kraft cello. Onder de gasten bevond zich ook Joseph Haydn.​[22]​ Haydn had Beethoven aangeraden het derde trio van deze cyclus niet te publiceren. Dit is opmerkelijk, want dit derde trio is wellicht het briljantst van de drie. Men moet echter begrijpen dat Haydn het praktische nut van een gedrukte uitgave in het oog hield: voor Haydn had kamermuziek als eerste doel om tot klinken gebracht te kunnen worden binnen de huislijke kringen en hij achtte het moeilijker speelbare derde trio daarom minder geschikt. 
	De pianopartijen kenmerken zich door octaafverdubbelingen en zijn veelal sterk akkoordisch geschreven. Men moet in het achterhoofd houden dat de lichte fortepiano’s uit die tijd de strijkers niet gemakkelijk overstemden. Vooral in het langzame deel dragen de strijkers vaak de melodie. Ze wisselen thema’s uit met de piano en spelen geïntegreerde begeleidingsfiguren. Nieuw was dat Beethoven een sneller deel toevoegde na het langzame deel. 




De cello heeft vaak een lyrische solo, zoals de hoog gelegen solo in de reprise van het tweede trio. De langzame delen van de trio’s danken hun schoonheid aan de melodische ideeën en het genuanceerde gebruik van de klankkleuren van de drie instrumenten. 
	De snelle delen heten bij de eerste twee trio’s Scherzo. De strijkers hebben hier de eerste inzet. Het Menuetto van het derde trio begint met een voor Beethovens typische schijnbare opmaat.
	Een decennium lang componeerde Beethoven niet voor het pianotrio. Wel schreef hij een werk voor piano, klarinet en cello, opus 11, waarvan ook een bewerking voor viool ontstond. In 1808 verschenen zijn twee pianotrio’s opgedragen aan Gravin Marie Erdödy, opus 70. 




Een staccato, fortissimo begin, waarbij de linker- en rechterhand van de piano drie octaven verschillen, gevolgd door een zacht rustig thema. Aan het tweede deel dankt deze compositie zijn bijnaam, Geister Trio, vanwege de zeer lage, spookachtige trillers in de linkerhand. Het tweede trio kenmerkt zich door zijn grensverleggende tonaliteit. Vooral in het eerste deel volgen ingewikkelde modulaties elkaar op. 
	Het laatste grote pianotrio dat Beethoven schreef was het trio in Bes, opus 97. Het is opgedragen aan Aartshertog Rudolph en draagt als bijnaam Aartshertog-trio. Rudolph was een uitstekende pianist en de pianopartij in opus 97 is dan ook van een erg hoog technisch niveau. Binnen het werk lijken de verschillende thema’s van elkaar afgeleid. Dit was in die tijd nog erg ongebruikelijk en het bevorderde de eenheid van het werk. 
	Dit Aartshertog-trio was in Nederland halverwege de negentiende eeuw erg populair. Het werk werd vaak uitgevoerd en men was het kwalitatief hoogstaand was. Zo werd in 1849 over dit trio, geprogrammeerd tussen een kwartet van Mozart en het kwartet opus 13 van Mendelssohn het volgende bericht: ‘de Trio van Beethoven verduisterde het andere door de geniale compositie; deze compositie duldt niets naast zich’.​[23]​ En ook in 1868 spreekt men over het ‘algemeen bekende en dikwijls gehoorde B-dur-trio’,​[24]​ hetgeen niet duidt op een verminderde populariteit.	

Het zou zestien jaar duren voordat het volgende pianotrio dat heden ten dage tot het geijkte repertoire behoort gecomponeerd zou worden. Tussen oktober 1827 en januari 1828 schreef Franz Schubert (1797-1828) twee pianotrio’s: in Bes en Es. De twee trio’s lijken qua structuur op elkaar, maar hun karakter verschilt. Over de twee trio’s van Schubert schreef Robert Schumann: ‘Mit einem Worte, das Trio in Es-dur ist mehr handelnd, männlich, dramatisch, unseres [het trio in Bes, LvF] dagegen leidend, weiblich, lyrisch’.​[25]​
	In beide trio’s heeft Schubert een synthese van de drie instrumenten weten te bereiken die zelfs Beethoven niet bereikt heeft. Schubert benut de complete mogelijkheden van de piano. De ambitus van de pianopartij omvat die van beide strijkers. Ook schrijft Schubert vaak akkoordisch, een techniek die hij in zijn liederen ook gebruikte. Maar nooit laat hij de piano nooit overheersen. Schubert maakt meer dan Beethoven gebruik van herhalingen van lange frasen. Het technische niveau van Schuberts trio’s ligt hoog.
	Van het trio in Es, D 929, is bekend dat het uitgevoerd is op het enige openbare concert met enkel werken van Schubert op 26 maart 1828.​[26]​ Dit trio begint met een stevige introductie, waarna het eerste thema klinkt. Dit thema komt in zijn geheel drie keer terug, steeds in een andere toonsoort. Het thema van het tweede deel is gebaseerd op een Zweeds volkslied ‘Se solen junker’ wat zoveel betekent als ‘Zie de zon ondergaan’.​[27]​ Het Scherzo laat een groot contrast zien tussen het snelle en langzame gedeelte; een licht Scherzo met canonachtige inzetten van de verschillende strijkinstrumenten tegenover een zwaarmoedig Trio. Het vierde deel is wat aan de lange kant. Aan het eind van dit deel komt uiteindelijk de Zweedse melodie terug. Het trio in Es is een van de weinige werken die tijdens Schuberts leven uitgegeven zijn, terwijl het trio in Bes pas in 1836 is gepubliceerd en tijdens zijn leven nooit heeft geklonken op een openbaar concert. Het eerste deel van dit trio in Bes is zeer helder van structuur. Het bestaat uit een expositie met twee thema’s in twee toonsoorten, een tamelijk korte doorwerking, waarin beide thema’s klinken, en een reprise gevolgd door een kort Coda. Het langzame deel heeft enkele ingenieuze modulaties: van Es via c – C – As – E – C naar Es. Bij het derde deel valt bij dit trio het contrast van karakter tussen Scherzo en Trio op. Het vierde deel wederom vrij omvangrijk, namelijk 650 maten.
	Voorts componeerde Schubert nog twee losse delen voor pianotrio. In 1812 schreef hij een deel in Bes en in 1828 schreef hij een deel in Es, D. 897. Dit was in beginsel wellicht bedoeld als onderdeel van het trio in Bes, D. 898.
	Schuberts pianotrio’s werden in Nederland met regelmaat uitgevoerd. In 1856 werd in een recensie naar aanleiding van een uitvoering van Schuberts trio in Es het volgende geschreven:







Er zijn weinig Nederlandse pianotrio’s uit het begin van de negentiende eeuw overgeleverd. In de eerste twee decennia van die eeuw is Ruppe de enige componist van wie bekend is dat hij voor het pianotrio heeft gecomponeerd.

Zoals al eerder was aangestipt heeft Ruppe op latere leeftijd, nadat Beethoven zijn pianotrio’s voltooid had, nog drie werken voor deze bezetting geschreven. Dit zijn zijn opus 26 (incompleet bewaard gebleven), het opus 27, waarvan het titelblad ‘Sonate pour le piano avec accompagnement de violon et violoncelle composée et dediée a Madame G.C.H. Hoffman née de Gyselaar’ vermeldt, en tenslotte opus 28, genaamd ‘Ouverture Tartare’. Sinds 1790 was Ruppe in dienst van de universiteit Leiden als dirigent van het universiteitsorkest en vanaf 1802 gaf hij hier ook colleges muziektheorie. Het titelblad van opus 27 vermeldt dan ook zijn functie: ‘lecteur en musique de chapelle de l’Université de Leide’. Dit trio heeft Ruppe in eigen beheer uitgegeven. Dat deed de componist met vele van zijn latere composities. In Ruppes stijl is in de drie decennia weinig veranderd. Hij is, met andere woorden, in beperkte mate meegegaan met de ontwikkelingen in de rest van Europa. 
Toch zijn er enkele kleine veranderingen van stijl te bespeuren. Bij een nadere bestudering van het trio opus 27 valt de veelheid van omspelingen en versieringen op.​[29]​ De melodische lijnen zijn langer (van maat 1 tot en met 8). Het thema is erg lyrisch en rijk aan chromatiek (maat 6-7), maar de Albertijnse bas is als begeleiding voor die tijd weinig actueel meer. Bij het afsluiten van een muzikale frase zijn de Weense invloeden merkbaar, zoals een dissonant op het geaccentueerde maatgedeelte en de oplossing op een zwakker maatdeel. In vergelijking met zijn trio’s uit de jaren tachtig van de achttiende eeuw maakt Ruppe meer gebruik van unisono passages (maat 17, 19, 21) en varieert hij meer in dynamiek en karakteraanduidingen (sforzando, diminuendo, dolce). Het uitgebreide bereik van de piano wordt ook benut (in maat 45 een a in het contra-octaaf). Tevens komen arpeggio’s in de piano voor (maat 56) en in de lage registers, weliswaar zowel in piano als in cello, klinkt van maat 58-60 de melodische hoofdlijn. 










Tussen 1830 en 1875, de periode die aangeduid wordt als de Romantiek, won het genre pianotrio steeds meer aan populariteit. In deze periode ontstonden vooral in de Duitssprekende delen van Europa – Duitsland en Oostenrijk – veel pianotrio’s. Maar ook de Franssprekende componisten laten in deze tijd van zich horen.

5.1.1 Chopin en Franck

In dezelfde tijd dat Schubert zijn pianotrio’s schreef, componeerde de Pools-Franse componist Frédéric Chopin (1810-1849) zijn enige pianotrio in G. Over dit in 1828 geschreven werk schreef Robert Schumann: ‘Ist es nicht so edel als möglich, so schwärmerisch, wie noch kein Dichter gesungen hat, eigentümlich im Kleinsten wie im Ganzen, jede Note Musik und Leben?’.​[30]​ Het werk bestaat uit vier delen met een Scherzo voor het langzame deel. Chopin schreef dit werk toen hij nog in Polen woonde. Oorspronkelijk was het bedoeld voor altviool, cello en piano, maar Chopin heeft het voor ‘standaard’-pianotrio herschreven.​[31]​ De ligging van de viool bleef echter vaak laag. De pianopartij is virtuoos, zoals men kan verwachten van een componist die met name bekend is geworden door zijn pianosolostukken. In Nederland heeft dit werk voor het eerst publiekelijk geklonken in 1864. Het maandblad Caecilia berichtte toen: 

Het in de zesde soirée, hier voor het eerst in het openbaar, voorgedragen trio van Chopin behoort blijkbaar tot de eerste werken van den componist, dien wij overigens meer bewonderen op zijn eigenaardig gebied: in het fijne détail- en miniatuurwerk zijner klavier-compositiën, dan wel waar hij, gelijk hier, zich in breedere vormen beweegt en toch, bewust of onbewust, zijn lievelingsinstrument tot hoofdzaak maakt. Wij misprijzen het intusschen geenszins, dat de heer [Samuel] de Lange [jr., LvF], in plaats van met een of ander overbekend stuk op te treden, zijne keuze op dit werk vestigde.​[32]​

Hoewel César Franck (1822-1890) oorspronkelijk een Belg is, is zijn invloed het grootst geweest op zijn Franse leerlingen. Op het gebied van de kamermuziek deed Franck onder meer een bijdrage met het componeren van een pianotrio. Net als het trio van Chopin is ook dit een jeugdcompositie. Toen Franck in 1841 zijn enige pianotrio, opus 1, componeerde was hij 19 jaar oud. Het werk bestaat uit drie korte pianotrio’s, die elk driedelig zijn. Het eerste trio van de reeks is gebaseerd op slechts twee thematische uitgangspunten. Vooral dit ‘cyclisch’ compositieprincipe, het verwerken van dezelfde thematiek in de verscheidene delen van een compositie, heeft aan het eind van de negentiende eeuw als voorbeeld gediend voor Franse componisten.


5.1.2 Mendelssohn en Schumann

Na de pianotrio’s van Schubert is het een decennium lang stil rond het genre pianotrio in de Duitssprekende landen. Maar in 1839 waagt Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) zich aan zijn eerste pianotrio. Hij schrijft dan zijn opus 49 in d, twee jaar eerder dan Francks opus 1. Kenmerkend voor het eerste deel is het buitengewoon lange thema, dat 39 maten in beslag neemt. Het Andante con moto is als een ‘Lied ohne Worte’. Het Scherzo roept beelden van een bloeiende natuur op, gevolgd door een heroïsche Finale. Over dit trio schreef Robert Schumann:

Es ist das Meistertrio der Gegenwart, wie es ihrerzeit die von Beethoven in B und D, das von Franz Schubert in Es waren; eine gar schöne Komposition, die nach Jahren noch Enkel un Urenkel erfreuen wird […]. Es hat […] im Vergleich zu andern, wie z. B. zu denen Schuberts, weniger Schwierigkeiten […]. Daß das Trio übrigens keines für den Klavierspieler allein ist, daß auch die anderen lebendig einzugreifen haben und auf Genuß und Dank rechnen können, braucht kaum einer Erwährung.​[33]​

In Nederland werden de trio’s van Mendelssohn met regelmaat uitgevoerd. Over de kwaliteit van de werken werd nog wel eens verschillend gedacht. Werd het eerste trio in 1871 nog ‘een lievelingsstuk voor kamermuziek-soirées’ genoemd, een Caecilia-recensie uit 1874 is minder positief over ditzelfde trio.​[34]​

Maar Mendelssohn? Vooral toen ik er na Schumann’s ‘gedankenschwere’ compositie [Schumanns strijkkwartet opus 41, nr. 3, LvF] – zoo onuitputtelijk rijk, zoo vol afwisseling, zoo veelzijdig, zoo gloeiend hartstochtelijk, zoo ‘überschwänglich’, innig en dweepend – een blik op terugwierp, kwam het trio van Mendelssohn mij al heel armzalig voor! Hoe schitterend kleurig getooid, hoe brillant opgeschikt, maar hoe mager van inhoud, hoe weinig om het lijf hebbend! Wil men Mendelssohn van zijn voor alle tijden bewonderenswaardige, monumentale zijden leeren kennen, dan wende men zich niet tot zijn kamermuziekwerken, maar tot zijn concertouvertures, zijn elfen- en heksenmuziek, zijn oratoriën. Zoo is er ook van dit Trio het Scherzo, dat zoo luchtig daarheen danst als rondfladderende geesten – soms is het alsof de fluitcadens uit het ‘Sommernachtstraum’-scherzo in de piano is verlegd – wel het beste gedeelte. Hoe zoetig daarentegen het Andante!​[35]​

Qua opbouw vertoont het eerste trio van Mendelssohn veel overeenkomsten met het zes jaar later gecomponeerde tweede pianotrio, opus 66 in c uit 1845. Beide trio’s zijn vierdelig, beide staan in mineur, bij beide staan het eerste en het laatste deel respectievelijk in een strakke sonate- en rondovorm. Qua vorm en stijl zijn de trio’s erg klassiek: de muzikale frases zijn duidelijk afgebakend.
 
Robert Schumann (1810-1856) leverde zijn eerste bijdrage aan het pianotrio in 1842. Op dat moment was hij ook bezig met het schrijven van een pianokwintet en een pianokwartet. Het lijkt de reden dat zijn Vier Phantasiestücke opus 88, pas acht jaar later uitgegeven, een bescheidenere compositie is. Zoals de titel doet vermoeden, bestaat het werk uit vier korte karakterstukken, getiteld ‘Romanze’, ‘Humoreske’, ‘Duett’ en ‘Finale, in marschtempo’. Door hun lichtvoetigheid zijn deze werken meer geschikt voor het thuis musiceren dan voor het klinken in een concertzaal. Schumanns eerste pianotrio in d, opus 63, is minder lichtvoetig dan de Phantasiestücke. De onafhankelijkheid die de strijkers bij de trio’s van Schubert hadden bereikt, voert Schumann in mindere mate door. Zo worden van het tweede deel van dit trio haast alle maten door beide strijkers in octaven gespeeld. Schumann laat verrassende ritmestructuren een belangrijke rol spelen en zijn trio’s zijn rijk aan contrapunt. Het volledige bereik van de piano wordt minder benut dan bij Schubert. Opvallend is ook dat de strijkers bijna geen maten rust hebben en dientengevolge constant klinken.
Schumann was in Nederland een erg populaire componist. Zijn composities werden er veel uitgevoerd. Ook zijn pianotrio’s hebben op verscheidene ‘soirées’ geklonken. Maar Schumanns eerste pianotrio viel niet altijd even goed in de smaak. Zo werd over een ‘Trio met Piano’ van Schumann, uitgevoerd op 7 januari 1855 tezamen met Beethovens ‘Kwartet nr. 5’, en Mendelssohns ‘Kwintet nr. 1, opus 10’ geschreven:

Beethoven en Mendelssohn spreken thans tot elken Muzijkvriend. Schumann kan zich nog niet daarop beroemen; ook deze Trio gaf daarvan een nieuw bewijs. Het blijft nog eene waarheid, dat elke nieuwe Compositie, welke eene bijzondere rigting ademt, alleen door veel hooren en denken bij het publiek en ook wel bij Toonkunstenaren meerdere helderheid kan verkrijgen. De kracht der gewoonte draagt dan daartoe ook stellig veel bij; althans na de heldere en eenvoudig schoone Quartet van Beethoven kon deze Trio geen bijzonderen indruk maken.​[36]​

Op 20 november 1868 worden Spohrs strijkkwartet opus 74, nr. 2, Mozarts achtste strijkkwartet in F, KV 168, en Schumanns eerste trio uitgevoerd. Over het trio:

Schumann’s trio voldeed het minst. De oorzaken daarvan meenen wij te moeten zoeken, eensdeels in het werk zelf, dat ingewikkeld en voor hem, die het slecht oppervlakkig kent of er voor het eerst kennis mede maakt, somwijlen onverstaanbaar is, en anderdeels in de uitvoering.​[37]​

Het tweede trio, opus 80 in F, die net als het eerste in 1847 is gecomponeerd, is compacter en directer in expressie dan het eerste trio. De pianopartij verdubbelt hier vaak een van de strijkers. Met name het tweede deel, Adagio, hiervan heeft een betoverende melodie. Uit een recensie uit 1851 blijkt dit trio ook waardering in Nederland te vinden:

Wanneer nu de mensheid steeds in beschaving vooruit gaat, allengskens zich veredelt en fijner en dieper voelt en denkt, dan is het zeker dat ook het schoonheidsgevoel meer ontwikkeld zal worden, het idée van volmaaktheid, waar het niet reeds geheel door de natuur zelve gegeven is, ook veranderen, veredelen zal, en steeds meer de waarheid en het volmaakte nabij zal komen, zoodat de Dichter en de Toondichter zich in andere edeler en volmaakter vormen bewegen zullen aan dien hoogeren trap van ontwikkeling evenredig, om dus meer en meer in vorm en uitdrukking het absoluut volmaakte te naderen, hoewel nimmer geheel te bereiken. Ik bedoel hier alleen die kunstenaars van iedere eeuw, wier werken als meesterstukken door alle beschaafde volken als zoodanig erkend worden, en waarop de tijd haren vernietigenden invloed niet zal uitoefenen. Zulk een werk schijnt ons het voorliggende Trio, zulk een kunstenaar schijnt ons Robert Schumann te zijn, die het wagen durft den toren van Beethoven te beklimmen, om zich daarop eene Belvedère te bouwen, van welke kunsthoogte hij alles reeds ver beneden zich laat wat heinde en verre om hem heên is. […] Wie voor hooger genot in de kunst vatbaar is, een nieuw kunstparadijs wil binnentreden, leeren kennen en genieten, die schaffe zich dit en andere werken van dn genialen Schumann aan.​[38]​

Op 12 februari 1858 wordt op een ‘Trio-Soirée’ Beethovens opus 1, nr.3, opus 80 van Schumann en opus 60 van Mendelssohn uitgevoerd. De trio’s van Beethoven en Mendelssohn worden ‘schoone Compositiën’ genoemd. Het trio van Schumann wordt als volgt geduid ‘de meer ingewikkelde doch niettemin zeer belangrijke en meesterlijke Trio van den grooten, nog niet genoegd gewaardeerden Schumann’.​[39]​





In 1844 ziet in Nederland het tijdschrift Caecilia, het ‘Algemeen Muzikaal Tijdschrift van Nederland’, het licht. De oprichting van Caecilia heeft gezorgd voor een beter inzicht in de perceptie van Nederlandse muziek uit de tweede helft van de negentiende eeuw. Dat geldt ook voor de pianotrio’s. Door recensies die in dit tijdschrift verschenen is een helderder beeld gecreëerd over de uitvoeringsomstandigheden van pianotrio’s. Deze werden in die tijd vaak uitgevoerd op zogenaamde ‘soirées’, tezamen met andere kamermuziekwerken. Van deze soirées verschenen vaak recensies in Caecilia. Ook stonden er met regelmaat uitgebreide analyses van pianotrio’s. Bargiels pianotrio’s opus 6 en opus 20 werden in Caecilia van 1866 uitgebreid beschreven door mede-pianotriocomponist Gustav Heinze.​[40]​ In diezelfde jaargang analyseerde Heinze ook het Trio opus 112 van Joachim Raff.​[41]​ En in Caecilia uit 1868 recenseert Samuel de Lange jr. twee pianotrio’s van Damcke, opus 42 en opus 48.​[42]​ Ook het pianotrio van Dupont werd bij het verschijnen uitgebreid geanalyseerd.​[43]​ Een andere wijze waardoor in Caecilia pianotrio’s onder de aandacht werden gebracht, was via het plaatsen van zogeheten ‘Opgave van aanbevelenswaardige Muziekstukken’. Hiervan zijn hieronder twee voorbeelden geplaatst:​[44]​ 

   

Caecilia maakt ook melding van prijsvragen die uitgeschreven waren. In 1878 won een pianotrio dat gecomponeerd was door Carl Krill.​[45]​ De publiciteit die dit werk daardoor kreeg, heeft vermoedelijk bijgedragen aan de populariteit van het genre. 

In Nederland is na het laatste trio van Ruppe uit 1819 gedurende enkele decennia weinig bekend over gecomponeerde trio’s. Maar in het midden van de negentiende eeuw lijkt het genre weer op te bloeien en zijn er zeven componisten die een bijdrage hebben geleverd aan het genre pianotrio en waarvan de composities bewaard zijn gebleven. Dit zijn Gustav Adolph Heinze, Johannes Dupont, Johann Bremer, Anton Berlijn, Cornelis Brandts Buys, Leander Schlegel en Richard Hol. Allereerst zullen hieronder de pianotrio’s besproken worden die in druk zijn verschenen. Vervolgens zal de aandacht gericht worden op de pianotrio’s die enkel in autograaf zijn overgeleverd. Tenslotte zal er ook aandacht worden besteed aan pianotrio’s waarover gesproken wordt in muziektijdschriften, maar waarvan de muziek niet bewaard is gebleven.


5.2.1 Pianotrio’s in druk

Van de zeven pianotrio’s die tussen 1830 en 1875 zijn gecomponeerd zijn er vier in druk verschenen: Heinzes Premier Grand Trio, Duponts Trio opus 13, Bremers Voyage nocturne met als ondertitel Morceau de salon en Berlijns Grand Trio, opus 88. 

Heinze
Het trio van Gustav Adolph Heinze (1821-1904), opus 26, bestaat uit vier delen: Moderato con moto, Moderato non troppo con flessible, Scherzo en een Finale. Het werk is opgedragen aan Madame Oppenheim née Beer en is aan het begin van de jaren 1850 uitgegeven bij Th.J. Roothaan te Amsterdam.​[46]​ Uit de biografie, die Heinzes vrouw na zijn overlijden heeft geschreven, blijkt dat Mendelssohns pianotrio als voorbeeld heeft gediend. Over het ontstaan van dit trio schrijft zij:

Er was eene soirée bij mevrouw Carl Asser, op de Heerengracht – de Trio in G-mineur van Mendelssohn zou gespeeld worden. G.A. Heinze speelt het à vue en met schitterend succès. Mevrouw Oppenheim-Beer, nicht van Meijerbeer, was in extase en verzocht H. een trio voor haar te willen componeren – hij voldeed aan haar verzoek en schreef het Trio, dat destijds enormen bijval had, maar toch later niet veel meer gespeeld werd, daar de pianopartij zeer moeielijk is. Bij gelegenheid van vaders 80sten verjaardag werd dit werk op twee plaatsen in Nederland uitstekend en met groot succès uitgevoerd. Twee artisten van naam hebben het thans onder handen: Johanna Heymann te Londen en Ary Belinfante te Amsterdam, voor wie het niet zwaar is – hun beider bekende namen waarborgen een gunstigen uitslag.​[47]​ 

Voor de pianopartij moet inderdaad enige virtuositeit aan de dag gelegd worden, de viool- en cellopartij zijn echter vrij eenvoudig. Qua structuur kan deze compositie zijn gelijke echter niet vinden in de scheppingen van zijn grote Europese collega’s.






Het tweede deel is geslaagder. De piano houdt het bij een technisch eenvoudige begeleiding, maar de viool en cello voeren met behoud van onafhankelijkheid samen de melodie. Aan het eind van dit deel komt de componist tot een waardige samenwerking van de verschillende instrumenten. 
In zijn recensie uit 1853 werd dit werk met enige kritiek ontvangen. 

Piano, Viool en Violoncel dialogeren hier op eenen niet te lossen en niet te stijven toon; men bespeurt dat deze drie personen eene beschaafde opvoeding hebben genoten. In het onderwerp dat zij behandelen ligt nog al eenige bouwstof, doch de vorm van hun gesprek is te groot voor hetgeen zij werkelijk te vertellen hebben; daardoor wordt hun onderhoud te gerekt, langdradig en benadeelt het de belangstelling. Het streven van den Componist zou met eene meerdere gefigureerde en ook quasi gefugeerde en imiterende doorwerking gelukkiger kleuren hebben opgeleverd. […] Deze premier Trio vertelt veel, ook veel goeds, doch ook veel oppervlakkigs en is in het geheel niet genoeg doorwerkt. De verhaaltrant en vorm zijn hoogst beschaafd, doch ook hier en daar vrij mat.​[48]​ 

Desondanks wil de recensent het publiek er niet van weerhouden deze uitgave aan te schaffen. Want de kritiek, die hij levert, vloeit voort uit, zoals hij zelf schrijft ‘de Toetsing aan de Trio’s van Beethoven, Mendelssohn en dergelijken […].Wij twijfelen niet of velen zullen dit werk met genoegen spelen, het verdient daartoe alle aanbeveling; de manier van spel, welke zoo veel afdoet, kan dit werk waarlijk succes schenken’.​[49]​

Dupont
Johannes Dupont (1822-1875) werd in Rotterdam geboren. Reeds op vroege leeftijd leerde hij viool en piano spelen. Hoewel zijn vader wilde dat hij arts zou worden, vertrok Dupont naar Leipzig om daar les te krijgen van Mendelssohn, David, Moscheles en Hauptmann. In Leipzig had hij ook veel contact met Schumann. Na zijn studie op eervolle wijze voltooid te hebben – zijn pianotrio werd bekroond met een eerste prijs – keerde Dupont terug naar Nederland, waar hij eerst als soloviolist naam probeerde te maken. In 1849 legde hij zich echter toe op het dirigeren. Als dirigent voerde hij vooral werken uit van de in die tijd in ons land populaire componisten Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, Schubert, Spohr, Mendelssohn en Schumann. Later doceerde hij ook nog muziektheorie en compositieleer aan de muziekschool te Rotterdam. In 1853 keerde hij weer terug naar Duitsland, waar hij tot aan zijn dood in 1875 werkzaam zou blijven. Duponts oeuvre bevat liederen, kleinere koorwerken, werken voor piano, een pianokwartet en het eerder genoemde pianotrio.​[50]​
Zoals gezegd heeft dit pianotrio tijdens zijn studietijd in Leipzig een prijs gewonnen. Vermoedelijk ging deze prijs niet gepaard met een uitgave. In 1852 werd namelijk bericht over dit trio in Caecilia: ‘Zijn Trio nog in manuscript, dus geheel onbekend, is uitnemend in vorm en gehalte’.​[51]​ In deze onbekendheid kwam echter spoedig verandering. In 1854 verscheen in Caecilia een uitgebreide recensie van dit pianotrio, dat inmiddels was uitgegeven bij W.C. de Vletter te Rotterdam. En net als de bescheiden vermelding uit 1852 is ook hier de recensent positief over het werk.

Het was ons regt aangenaam kennis te maken met een nieuw kunstproduct van een geacht landgenoot, en nog te meer met een kunstproduct, dat op een schoon terrein is gebouwd. De Componist heeft dienzelfden weg ingeslagen, waaraan wij reeds eene Quartet te danken hebben. Wij wenschen dan ook van ganscher harte dat zijn ijver en talent weerklank en belooning mogen vinden, en zulks wel vooral bij zijne landgenooten. De Strijk-Quartet- Soiréën, die in eenige steden van ons land des winters plaats hebben, zij vooral deze Trio aanbevolen. Zij mogen niet verzuimen nog meer dan vroeger de Hollandsche Toondichters op hunne Programma’s te plaatsen, want door haar worden immers dergelijke werken veelal het meest en het beste bij de Dilettanten bekend gemaakt. Deze Compositie en uitgave verdienen zulks ten volle. Als algemeene beschouwing is dit werk edel en helder in opvatting en in vorm. Straalt er al iets Mendelssohn's in de Melodiën, iets Beethoven’s in de Harmonische bewerking, dikwijls iets zeer bekends in het geheel door - hoedanigheden welke het werk althans niet schaden - dan toch ook blijft de oorspronkelijke Componist in alles merkbaar. De schoone voorbeelden, welke Dupont zich heeft eigen gemaakt, hebben hem indrukken geschonken, die zoowel zijn hoofd als zijne pen hebben geleid. In één woord gezegd, het geheel is zeer fraai en belangstellend, goed afgerond en gedialogeerd, en in den echten Trio-stijl geschreven; de Piano-partij ligt goed en aangenaam in de vingers; voor de Viool en Violoncel gelooven wij hetzelfde te mogen zeggen.​[52]​

Vervolgens waagt de recensent zich aan een korte analyse van de verschillende delen. Van het eerste deel is vooral ‘het tweede deel daarvan in klaarheid goed bewerkt’. Het tweede deel doet denken aan de langzame delen van Beethovens pianotrio’s. Ook dit deel begint met een expositie, die enkel gespeeld wordt door de piano, waarna viool en cello het overnemen. Het daarop volgende Allegretto quasi presto wordt beschreven als ‘los en geestig, goede luim en boert heerschen hier van het begin tot het einde’. Over de finale schrijft de recensent: 

Een goed begin deed een goed einde verwachten, en deze verwachting wordt dan ook volstrekt niet te leur gesteld, integendeel, wij meenen juist eene gelukkige climax in het geheel te bespeuren, en de hoorders zullen mogelijk met ons toestemmen dat vooral dit Finale, zonder het vorige fraaije te verdringen, eenen allergunstigsten indruk nalaat.​[53]​

Dupont is in dit pianotrio sterk beïnvloed door zijn leermeesters uit Leipzig. De melodieën zijn in de stijl van Mendelssohn en Beethoven is in de harmonieën te bespeuren. Hij zoekt in dit werk geen aansluiting bij de nieuwe componisten die vanaf die tijd opkomen: ‘het is noch de weg van Richard Wagner, noch het vreemde en gewaagde van Joh. Brahms, men heeft dus hier geen principe te bespreken’.​[54]​ Hoewel er nog melding wordt gemaakt van een uitvoering van dit werk in 1879, valt het te betreuren dat dit werk uiteindelijk in de vergetelheid is geraakt. ​[55]​

Bremer
Van Johannes Bremer (?-?) is eveneens aan het begin van de jaren vijftig een pianotrio uitgegeven, getiteld Voyage nocturne, Morceau de salon, opus 4. Zoals de titel verraadt, lijkt deze compositie met name geschikt om in salons en dergelijke informele bijeenkomsten tot klinken te worden gebracht. Het werk is opgedragen aan Adrianus Joseph Wetrens (1822-?), een Nederlands violist en dirigent uit Leiden, die de Nederlandse première van Brahms’ Vioolconcert heeft verzorgd.​[56]​ Desondanks behoeft de vioolpartij geen virtuoos. De melodische opbouw van bijvoorbeeld het eerste deel is klassiek. Elke melodische frase is per vier maten in te delen. Ook de harmonieën komen in vergelijking met de ontwikkelingen die Beethoven heeft bewerkstelligd, ouderwets over. De rollen die de verschillende instrumenten vervullen zijn duidelijk en wisselen zelden; de piano houdt zich bij de begeleiding, de viool heeft de hoofdmelodie en de cello ondersteunt hem daarin. À la Schumann zijn alledrie de partijen erg vol met noten; er is nauwelijks rust in de verschillende partijen te bekennen. Met dit werk liet Bremer zich zeker niet rekenen tot de avant-garde van de jaren vijftig. Of, om met een recensent van Caecilia uit 1853 te spreken: ‘Hij blijft de klassieke richting […] getrouw, hetgeen op zich zelf eene zoo loffelijke poging is, dat wij hem reeds zouden toejuichen, al droeg hij met minder begrip en inzigt voor, dan hij werkelijk doet.’​[57]​

Berlijn 
Anton Aron Wolf Berlijn (1817-1870) werd geboren in Amsterdam en genoot daar ook zijn eerste muzikale opleiding: bij Koch studeerde hij viool en piano en bij Erck muziektheorie. In 1836 ging hij compositie studeren bij Louis Spohr in Kassel en in 1839 contrapunt bij Finck. Een jaar later vestigde hij zich weer in Nederland en was er korte tijd orkestdirecteur van de Amsterdamse Stadsschouwburg. 
	Berlijn componeerde meer dan 200 werken en was thuis in alle genres.​[58]​ Hieronder bevinden zich ook verscheidene kamermuziekwerken. Over deze composities was men in de tijd van verschijnen in Nederland gematigd positief. In 1859 werd in Caecilia zijn tweede strijkkwartet gerecenseerd. Men schreef hierover: 

De motieven overigens zijn (voor elk deel afzonderlijk) wel gekozen. De dialogue is goed gehandhaafd. De behandeling der partijen beantwoordt aan den eisch. De harmonisering is vloeijend. Maar …… onder dit alles is niets uitstekends. Het bevredigt den wensch naar iets nieuws, naar iets opwekkends niet. In één woord, wanneer het werk ook al geen aanstoot geeft; het heeft niets waardoor de Kunst verrijkt of bevorderd wordt.​[59]​ 

En een dergelijke kritiek onderging ook zijn ‘Deux mélodies’ voor viool en piano, dat genummerd is als zijn opus 206. De recensent van Caecilia vond dat Berlijn in die compositie ‘geen streven aan de dag legde om met het steeds toenemend getal van zijner werken tevens hooger en hooger vlugt te willen neemen al schooner en schooner standpunt te zoeken’. De recensent houdt het voor mogelijk dat Berlijns ‘van den beginne af aangenomen stijl als in een kluwen verward is geraakt en daardoor onwillekeurig met nieuwe noten voortdurend slechts oude zaken en vormen herhaalt’.​[60]​ 





5.2.2 Pianotrio’s in autograaf

Er zijn drie Nederlandse pianotrio’s tussen 1830 en 1875 in autograaf overgeleverd. Deze komen van de hand van de componisten Cornelis Brandts Buys, Leander Schlegel en Richard Hol.

Cornelis Brandts Buys
Cornelis Alijander Brandts Buys (1812-1890) werd geboren in Zaltbommel. Op jonge leeftijd kreeg hij lessen in orgel, piano en beiaard van zijn vader, die organist was. Ook leerde hij hoorn en viool spelen. Brandts Buys zelf maakte carrière als organist, eerst te Zaltbommel en later te Deventer. Daar heeft hij tot aan zijn dood in 1890 verschillende posten in het muziekleven bekleed. Zo organiseerde hij vanaf 1840 eenmaal per jaar een zogeheten ‘Vocaal en Instrumentaal Concert’, waar onder andere kamermuziekwerken en liederen ten gehore werden gebracht.​[61]​ Het is zeer waarschijnlijk dat zijn pianotrio toen is uitgevoerd. Dit pianotrio is overigens niet voltooid. Er bestaan schetsen voor een tweede deel en nog enkele losse schetsen voor pianotrio. Eén deel is wel voltooid. Dit deel, een Allegro, is gedateerd op ‘23-9-1850’, aldus de autograaf. Het is het enige voltooide deel: ook de dynamische tekens en speelaanwijzingen zijn er in detail bij genoteerd. Met één compleet deel vanzelfsprekend is deze compositie nooit uitgegeven. Hieronder wordt kort op dit werk ingegaan.​[62]​
	De melodieën die Brandts Buys aanvoert zijn vrij eigenzinnig. Het hoofdthema van dit deel bestaat uit een accent op de eerste tel, gevolgd door een groep van zes kwartnoten op de tweede tel die een omcirkelende beweging maken. Het begin komt houterig over. Dit komt vermoedelijk door dit korte, niet fraai uitgewerkte thema. Het tweede thema wordt geïntroduceerd in maat 32: de dalende groepjes achtste noten. Vanaf maat 34 bouwt Brandts Buys met spanning op naar een climax van de expositie. In de doorwerking, die begint vanaf maat 72, gaat het tweede thema vanaf maat 94 een rol van betekenis spelen. Van een reprise is in dit deel niet duidelijk sprake. Vanaf maat 158 wordt naar het einde toegewerkt. De twee thema’s klinken dan steeds kort afgewisseld. 
	In dit deel laat Brandts Buys zich niet kennen als een briljant pianotriocomponist. Dit ligt vooral aan zijn behandeling van de cello. Deze speelt veel lange noten (maat 6-7, 20-21, 24-25, 30-34, 49-53) en vult vaak korte cadenzen tijdens het deel op (enkel kwartnoten op de vierde en eerste tel). Wanneer hij deze taken niet vervult, dan speelt hij met de linkerhand van de piano mee (maat 65-68, maat 90-93). Er is geen sprake van duidelijk merkbare invloeden van overige componisten.

Schlegel
Leander Schlegel (1844-1913) heeft zijn muzikale opleiding in binnen- en buitenland genoten. In 1858 werd hij vanwege zijn uitstekende viool- en pianospel toegelaten tot de Koninklijke Muziekschool van Den Haag. Na drie jaar besloot hij compositie en piano te gaan studeren in Leipzig. Na zijn studie reisde Schlegel rond en musiceerde hij veel. In 1871 vestigde hij zich weer in Nederland, waar hij de rest van zijn leven bleef wonen.​[63]​ Nog voordat hij vertrok naar het buitenland schreef Schlegel in 1860 een pianotrio.​[64]​ Op 15 maart 1861 beleefde dit trio zijn première. Over deze première berichtte Caecilia:

De vierde of laatste soirée, op den 15. Maart gehouden, kenmerkte zich door de eerste uitvoering van een trio, gecomponeerd door onzen stadgenoot den heer L. Schlegel, een verdienstelijk jongeling, die op het punt staat zijne studiën buiten ’s lands te gaan voltooijen en reeds nu in ons orchest met talent een viool-lessenaar innam; zijne trio zouden we nogmaals willen hooren vóór we er eenig oordeel over kunnen uitspreken; wel merkten we veel duisters in op, maar daarentegen geene enkele maat die ons uit andere toonwerken bekend was, iets wat in een tijd, die zoo vol van plagiaat is, belangstellende opmerking verdient.​[65]​

De oorspronkelijkheid die de recensent erin herkende is terecht opgemerkt. Het trio bruist van ervan, zeker als in het oog gehouden wordt dat dit werk door een slechts zestienjarige is geschreven. Omdat Schlegel zowel het piano- als het vioolspel beheerste, zit het werk idiomatisch goed in elkaar. Viool en cello hebben wel een minder prominente rol dan de piano. Zij opereren niet gelijkwaardig en de piano en strijkers worden vaak tegen elkaar afgezet.
Opvallend is dat de recensent gewag maakt van Schlegels capaciteiten als violist. Na zijn studie in Leipzig zou Schlegel enkel als pianist optreden, wat hij niet onverdienstelijk deed blijkens de volgende loftuiting van een concert in Breda uit 1870, waarbij het trio in d van Mendelssohn werd uitgevoerd met Schlegel als pianist:

Reeds in de vervulling der piano-partij hadden wij gelegenheid in den heer SCHLEGEL, ook in dit tijdschrift al meermalen gunstig besproken, een bij uitstek goeden pianist te leeren kennen. Wat wij in de eerste plaats aan hem moeten roemen, is de wijze, waarop hij, niet aan zich zelf denkende, uitsluitend tracht de gedachten van den componist terug te geven. Hij bezit daartoe ook inderdaad alle vereischten, t.w. een sympatischen aanslag, zoo als wij die zelden hoorden, een volkomen ontwikkelde techniek, die ons vooral door de groote duidelijkheid in de soms razend snelle loopen van het vurige Finale opviel, maar voorzeker niet het minst zijn vermogen, om de piano te doen zingen.​[66]​

Schlegels trio is een belangrijke voorstudie geweest voor zijn meesterlijke Pianokwartet, opus 14. In de onderstaande analyse wordt op deze invloed en het gehele trio ingegaan.​[67]​




Vanaf maat 42 tot aan 56 is de rol van de strijkers minder interessant. Ze spelen vooral lange noten. Dit verandert in maat 56, waar zij het tweede thema beginnen. En snel, al in maat 60, klinkt ook een modulatie. Dit moduleren gebeurt veelvuldig in het eerste deel. De muziek doet hierdoor in deze passage onrustig aan. Dit komt mede door de onduidelijk afgebakende en haast melodiearme thema’s. Over Schlegels muziek schreef de musicoloog Reeser in zijn toonaangevende werk Een eeuw Nederlandse muziek: ‘zij mist pregnantie, is wat vaag en onrustig en wordt eigenlijk geheel geabsorbeerd door de akkoordische en modulatorische beweeglijkheid van de harmonische ondergrond’.​[68]​ Dit oordeel is in het geval van dit trio ook vaak van toepassing. Een nieuw gedeelte kondigt zich aan vanaf maat 82. Dan klinkt in de piano een akkoordische zetting van een chromatiekrijk thema, in maat 90 herhaald met toevoeging van strijkers. 
Vanaf maat 102 klinkt een afgeleide van het thema van maat 24. Ditmaal een kwint hoger, waarbij de piano gebroken akkoorden er doorheen rijgt. Vanuit G wordt de modulatie naar c voorbereid. Deze mineur komt dan ook in maat 124. Opnieuw het mineur/majeur thema, maar in plaats van een overgang van mineur naar majeur vloeit hier een dominant akkoord naar de mineur c. In maat 134 klinkt het tweede thema, wederom gespeeld door viool en cello. Tot aan de volgende modulatie in maat 162 zijn veel gebroken akkoorden en opstapelingen ervan te horen. Daar wordt gemoduleerd, al is niet duidelijk naar welke toonsoort de muziek gaat. Het lijkt een mengeling van B (vanwege de accidenties) en b (vanwege de voortekens). Via veel enharmoniek en chromatiek mondt dit in maat 176 weer uit in c. Dan klinken de akkoorden van het eerste thema dalend in plaats van stijgend. In maat 218 is een nagenoeg letterlijke herhaling van maat 24 tot 102 te horen, waarna de Coda volgt. De strijkers nemen hier hun rustige plaats weer in en na nog enkele keren het eerste thema te laten klinken, C-akkoorden voorafgegaan door verschillende overgangsakkoorden (g-c-dis-fis, g-b-dis, c-e-fis), eindigt dit deel.
Schlegels langzame deel, een Adagio in As, begint met een cellosolo à la Schumann.​[69]​ Daarna neemt de viool het over, gevolgd door de piano met een wel erg bescheiden rol voor viool en cello vanaf maat 17. Met enkele modulatorische kunstgrepen belanden we in maat 25 bij het tweede thema in des/cis. Het tweede thema vormt weinig contrast met het eerste thema; het is iets dramatischer te noemen. De begeleiding daarentegen is bij het tweede thema virtuozer. Vanaf maat 41 begint de begeleiding te vertragen: van triolen-zestienden naar zestienden, naar triolen-achtsten, naar achtsten. Er wordt tevens langzamerhand een modulatie voorbereid. Met enkele enharmoniseringen klinkt vanaf maat 60 weer het eerste thema in As. Maat 84 laat een Coda inluiden met motieven in de verte afgeleid van de twee thema’s uit dit deel. In alle kalmte eindigt dit deel.
Het Scherzo, met als tempoaanduiding Presto, is een vrij lichtvoetig deel, wederom in C. Viool en cello voeren hier de boventoon en hier en daar klinkt een syncopisch duet, waarbij de verlegging van de natuurlijke accenten doet denken aan Beethoven en Schumann.
	Het Trio uit dit deel staat in As. Wederom begeleidt de piano hier vooral met rustige akkoorden, terwijl afwisselend viool en cello de melodielijn voeren. Na de herhaling van het snelle deel volgt een Coda van zeventien maten. Met een in vier octaven klinkend loopje van de piano eindigt dit deel opgetogen.




Er is kritiek te leveren op dit trio. Maar men moet niet uit het oog verliezen dat dit werk door een zestienjarige werd gecomponeerd. Hoewel de rijkheid aan chromatiek en modulaties het werk soms onoverzichtelijk maken, geeft Schlegel wel blijk van kennis van de laatste muzikale ontwikkelingen uit die tijd. Het werk is een belangrijke studie geweest voor zijn later gecomponeerde pianokwartet, waarin men de stilistische overeenkomsten met de muziek van Brahms graag aanstipt, terwijl dit trio geschreven was voordat Brahms zijn tweede en derde pianotrio componeerde, of zelfs zijn pianokwartetten.

Hol
Vóór 1861 componeerde Richard Hol (1825-1904) zijn Erstes Trio in G.​[70]​ Het werk is driedelig: een Allegro molto, gevolgd door een Larghetto en tenslotte een Allegro molto vivace. Hol was een bewonderaar van de muziek van Schumann en werd pas op latere leeftijd een pleitbezorger van de ‘moderne’ muziek; die van Wagner, Liszt en Berlioz.​[71]​ Hols organisatorische verdiensten in het muziekleven zijn groter te noemen dan zijn compositorische. Hiervan getuige het harde oordeel van Reeser over de componist Hol: ‘vergeleken met wat elders in Europa aan muzikale vernieuwing tot stand werd gebracht, is er onder de meer dan tweehonderd composities die Hol heeft nagelaten bitter weinig te vinden wat ons nu nog door persoonlijke uitdrukkingswijze of originele fantasie kan boeien’.​[72]​ Bij Hols pianotrio lijkt ook sprake te zijn van het probleem dat Reeser in het algemeen aankaart bij Hols composities. Het werk heeft een enorme omvang en komt stijf over. Deze omvang hoeft natuurlijk geen bezwaar te zijn – dit bewijzen bijvoorbeeld Schuberts pianotrio’s – ware het niet dat de muziek met regelmaat stil lijkt te staan. 
Het eerste thema uit het eerste deel is niet erg melodieus maar bestaat uit vier korte themafragmenten.​[73]​ Allereerst is daar de openingsmaat: een kwartnoot met twee verlengingspunten, gevolgd door een zestiende, gevolgd door een kwartnoot (maat 1,4,7,10). Het tweede themafragment is de minder agressieve sinusbeweging die daarop volgt met intervallen die niet groter zijn dan een grote terts (maat 2-3, 5-6, 8-9). Een derde themafragment zijn de zes achtsten (maat 16,17,18) en het vierde themafragment bestaat uit de cellopassage die klinkt in maat 34-36. Tot aan het tweede thema klinkt de muziek stroef en melodiearm. Dit gebrek wordt goed gemaakt, want vanaf maat 48 wordt er naar het tweede thema toegewerkt, dat in maat 66 start. Hier laat Hol zich van een goede kant zien met een prachtige melodie, die zijn oorsprong gevonden lijkt te hebben in het eerste thema van Mendelssohns opus 49. 
De doorwerking, die in maat 85 begint, komt niet als eenheid over. Van het eerste thema worden de vier verschillende themafragmenten los van elkaar behandeld, wat het werk brokkelig doet overkomen. Tussen maat 85 en 158 trekken het derde en het vierde themafragment op slepende wijze voorbij. Ingenieuzer is vanaf maat 158 de verwerking van het eerste en tweede themafragment, waar zich in maat 175 het tweede thema bij voegt. Vanaf maat 186 wordt het tweede themafragment in triolen door de strijkers gespeeld en men ziet de verschillende themafragmenten en thema’s door elkaar heen verschijnen. 
De verdeling onder de drie instrumenten is erg in blokken onderverdeeld. Er is weinig communicatie over en weer binnen de drie instrumenten. Vanaf maat 296 komt er rust in het deel. Afwisselend spelen piano en strijkers lange noten en vanaf maat 315 klinkt weer het mooie tweede thema, ditmaal in majeur, af en toe ruw verstoord door het krachtige eerste themafragment. Uiteindelijk zet in maat 353 de reprise in. De reprise is voor de eerste veertig maten exact gelijk aan de expositie.















Dit wordt afgewisseld door de piano die in maat 135 het tweede thema laat klinken. In maat 165 treedt er een kalmte in het deel. In half tempo klinkt akkoordisch enkel nog het tweede thema. Hol werkt hier in alle kalmte naar de reprise toe. Vanaf maat 207 komt deze breed geïnstrumenteerd en in majeur terug. De begeleidende snelle triolenfiguren herinneren wederom aan Schumanns Tweede pianotrio, hiernaast afgebeeld. Het deel eindigt met een verkleinde versie van het eerste thema. 













Hol gebruikt ook thematisch materiaal uit zijn eerste deel, wat de eenheid van de compositie als geheel bevordert. Zo deelt hij een kwartnoot vaak op in een triool. In het beginthema accentueert de piano in zijn beantwoording de zwakkere maatdelen. 
	Een tweede thema introduceert Hol in een andere toonsoort. Er is dan gemoduleerd van G naar B, dat overvloeit in b. Het tweede thema kenmerkt zich weer door twee motieven. Het eerste bestaat uit zich naar boven stapelende kwartnoten, het tweede motief bestaat uit kwartnoot, achtste, zestiende rust, zestiende gebonden naar kwartnoot, achtste, zestiende rust, zestiende gebonden naar kwartnoot:  

Aan het eind van dit deel laat hij deze vier motieven samenkomen in een glorieus einde van dit pianotrio.

Wanneer dit trio van Hol is gecomponeerd is niet precies bekend, maar dankzij een recensie van een uitvoering van dit trio in Caecilia is bekend dat dit voor 1862 gebeurd moet zijn. Over deze uitvoering, Hol speelt hierbij zelf piano, vermeldde Caecilia:

De compositie van den heer R. Hol heeft ons zeer bevallen; hoewel wij het na eene eerste uitvoering het niet wagen en détails te treden, kunnen wij toch nu reeds verzekeren, dat ze door een duidelijken vorm en boeijenden inhoud den kundigen musicus verraadt. Wij hopen dit nummer spoedig op nieuw te hooren. De uitvoering was goed; wij raden echter den cellist aan, een andermaal wat meer toon te geven, vooral als de componist onzen raad opvolgt, om in ’t vervolg in plaats van eene pianino een concertvleugel te gebruiken.​[75]​

Hoewel de recensie niet uitgebreid is, is de recensent positief over de compositie. Blijkbaar werd de langdradigheid van de compositie toen niet als vervelend of zwak ervaren. Het werk is op 24 november 1867 nog eens uitgevoerd. En ook deze recensie is positief over het werk. Naar aanleiding van deze uitvoering werd in Caecilia bericht:

Het trio van den heer Hol werd daarentegen weder met veel naauwkeurigheid gespeeld. De zeer bewegelijke pianopartij, die in dit werk tamelijk predomineert, werd door den componist uitmuntend voorgedragen, terwijl de viool- en violoncel-partijen door de heeren Coenen en Bekker zeer werden ter harte genomen. Het geheel liet een aangenamen indruk na, en zoowel de uitvoering als de compositie verwierven lof. Ofschoon dit werk niet tot de jongste compositiën van den heer Hol behoort, bezit het toch de frischheid en duidelijkheid, zijne vruchtbare pen zoo zeer eigen.​[76]​






Uit vermeldingen in Caecilia is bekend dat er in deze periode meer dan de genoemde pianotrio’s zijn uitgevoerd. Zo wordt in Caecilia bericht over een pianotrio van Samuel de Lange jr.. Dit trio is zelfs in druk verschenen en is in de officiële oeuvrelijst van deze componist opgenomen. In Nederland is helaas geen exemplaar van deze compositie voor handen. In 1870 schreef men over dit trio: 

In het trio voor piano, viool en violoncel van den heer S. de Lange jr. merkten we op, dat de gezamenlijke afdeelingen zich door goede factuur onderscheiden, terwijl, voor zover na ééne auditie te oordeelen is, de eerste afdeling het nog in belangrijkheid wint. In de derde afdeling komt Schumann wat al te sterk te voorschijn, terwijl het in de finale aan de noodige levendigheid van gedachten ontbreekt. De uitvoering was goed.​[77]​

En zo is ook een vermelding van het bestaan van een pianotrio van de Nederlander Van Schaik bekend. Hier werd over bericht:

De mannen-vereeniging gaf 25. januarij haar tweede dames-soirée. Wij hoorden daar o.a. voor het eerst eene compositie van den directeur van Schaik, namelijk eene trio voor pianoforte, viool en violoncel, die veel goeds bevat en door den componist, met de heeren Haak en Bekker, met veel ensemble uitgevoerd werd.​[78]​

Ook de heer Van Boom heeft een pianotrio gecomponeerd. Over dit Trio pour Piano, Violon et Violoncello, compose par J. van Boom. Op. 14 wordt in Caecilia van 1850 het volgende bericht: 

Het verheugt ons zeer ten slotte nog een werk te kunnen aankondigen, hetwelk al de voorgaande in de schaduw stelt. Hoewel de Piano-partij wat te veel voortreedt en het geheele werk hier en daar van eenige gerektheid niet geheel is vrij te pleiten, bevat hetzelve toch zoo veel goeds, dat wij het gerust den Triospelers durven aanbevelen. Vooral het Scherzo is zeer origineel en het geheele werk verraadt een soliede streven. Spoedig hopen wij met andere werken van deze soort van onzen verdienstelijken landgenoot bekend te worden.​[79]​
















Johannes Brahms (1833-1897) heeft in zijn leven veel kamermuziek geschreven, waaronder ook enkele pianotrio’s. Hij componeerde er drie voor de standaardbezetting van viool, cello piano, een pianotrio voor viool, hoorn, piano en een trio voor klarinet, cello en piano. Zijn eerste pianotrio, het trio in B opus 8, schreef hij in 1854. In 1889 heeft hij dit werk compleet herzien. Tegenwoordig wordt vooral de herziene versie uitgevoerd. De revisie beslaat ongeveer twee-derde deel van de oorspronkelijke versie. 
	In 1880 begon Brahms aan zijn tweede pianotrio in C en hij completeerde het eind 1882. Dit trio vertoont op het gebied van thematische verwerking invloeden van Beethoven. Met name de octaafsprong en een dalende chromatische lijn spelen er een belangrijke rol in.






















Vanaf het begin van de jaren 1870 ging in Frankrijk het nationalisme een grotere rol in de muziek spelen. In 1871 richtte Camille Saint-Saens (1835-1921) de ‘Société Nationale de Musique’ op. Een van de doelstellingen van deze ‘Société’ was om te bewijzen dat de Duitsers niet het alleenrecht hadden op ‘verheven muziek’. César Franck en diens leerlingen Chausson en d’Indy dienden tot voorbeeld.​[80]​ Ondanks dit voornemen konden de vooral door Duitstaligen eerder gecomponeerde pianotrio’s niet genegeerd worden en hun invloed bleef aanwezig.
	Van de hand van Edouard Lalo (1823-1892) verschenen drie pianotrio’s. Het eerste, dat hij schreef op 24-jarige leeftijd, is te beschouwen als een talentrijk jeugdwerk. Qua vorm is het werk niet helemaal gerijpt. Zo contrasteren bij het eerste deel de twee hoofdthema’s nauwelijks. Lalo’s triostijl rijpt in zijn tweede pianotrio, geschreven in 1852. In Lalo’s derde pianotrio is hij tot volle wasdom gekomen. In dit werk is de invloed van de Duitse romantici te bespeuren. 
	Saint-Saens schreef twee pianotrio’s. In 1869 schreef hij een pianotrio in F, opus 18. De compositie is toegankelijk en heeft iets weg van salonmuziek. De vorm is vrij eenvoudig en geeft blijk van Saint-Saens’ respect voor de Weense klassieken. Met name het Scherzo met zijn goed uitgewerkte thema’s is erg geslaagd. Het tweede pianotrio, opus 92, geschreven in 1892, is minder lichtvoetig dan het eerste. Vooral de twee middendelen maken indruk. Bij het Andante is de invloed van Schumann merkbaar. Het Scherzo staat in een karakteristieke 5/8 maatsoort.
	Ernest Chausson (1855-1899) en Albert Roussel (1869-1937) hebben beiden een pianotrio gecomponeerd. Het werk van Chausson stamt uit 1881 en Roussels trio is pas in 1902 geschreven. Bij beide composities heeft Francks cyclische compositieprincipe als voorbeeld gediend. De thema’s van de verschillende delen van Roussels en Chaussons trio vertonen verwantschap, maar er is ook sprake van een ontwikkeling van dit materiaal in de afzonderlijke delen. 
	Ook Claude Debussy (1862-1918) heeft een pianotrio geschreven. In 1880 werd Debussy naar Florence gehaald om pianoles te geven aan Nadezhda von Meck, een vriendin van Tsjaikovski. In de avond onderhield Debussy de adellijke familie met kamerconcerten. Voor een van deze gelegenheden had Debussy een pianotrio geschreven.​[81]​









komt ook unisono bij de drie instrumenten in het tweede deel terug: 
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Antonin Dvořák (1841-1904) heeft zes pianotrio’s gecomponeerd. De eerste twee trio’s zijn jeugdwerken en zijn niet bewaard gebleven. In 1880 werd voor het eerst een trio, in Bes, van hem uitgegeven. Evenals Smetana componeerde Dvořák naar aanleiding van het overlijden van een zijn oudste dochter in 1876 een pianotrio in g en zeven jaar later, toen Dvořáks moeder overleed, verscheen het donkere pianotrio in f, opus 65. Dit trio bezit een enorme expressiviteit: zes maten na het begin is de muziek gegroeid van een ingetogen pianissimo naar een uitbundig fortissimo. Voor dit trio ontleende Dvořák zijn melodisch materiaal aan volksmuziek.




De pionier van de Russische muziek is Mikhail Glinka (1804-1857). Aan het begin van de jaren 1830 componeerde hij een pianotrio in d. Het werd pas in 1878 in Moskou uitgegeven. Drie jaar later schreef Pjotr Tsjaikovski (1840-1893) zijn grootse pianotrio in a, dat hij in 1882 voltooide. Aanleiding voor het componeren van dit trio was zijn correspondentie met Nadezheka von Meck. Deze dame van adel probeerde Tsjaikovski aan te sporen om een pianotrio te schrijven. Reden hiervoor was dat zij verrukt was van een pianotrio gecomponeerd door de bij de familie Von Zweck verblijvende Debussy.​[83]​ Tsjaikovski begon met het componeren van zijn trio toen hij hoorde dat zijn vriend en oprichter van het Conservatorium van St. Petersburg Nicolai Rubinstein was overleden.




Het afsluitende deel, II b, heeft als titel Variazione Finale e Coda. In de Coda grijpt Tsjaikovski terug op het thema uit het eerste deel.





6.2.1 Pianotrio’s in druk

Na 1875 zijn vijf pianotrio’s van Nederlanders uitgegeven. Dit zijn twee pianotrio’s van Carl Krill, Jan Brandts Buys, Cornelie van Oosterzee, Lambertus van Tetterode en Julius Röntgen. 

Krill
Carl Krill (1849-?) heeft aan het eind van de jaren 1870 twee pianotrio’s gecomponeerd. Beide trio’s, opus 20 en opus 23, zijn in Duitsland uitgegeven. In 1877 verscheen een verslag van een uitvoering van een Trio van Krill, vermoedelijk diens opus 20. De recensie is positief met een kritische noot:
Wel is er een zekere ongestadigheid op te merken en komt ’t daardoor niet zoo onmiddellijk tot de hoorders, maar ’t is uiterst zangrijk, ’t getuigt van het begin tot het einde van soliditeit en van uitnemend talent.​[84]​ 
Vooral het tweede Trio, opus 23, heeft veel aandacht gekregen. Het is een ‘Trio in einem Satz’. In 1878 stond in Caecilia namens de ‘Nederlandsche Toonkunstenaars-vereeniging’ omtrent deze compositie de volgende mededeling:

Het bestuur heeft de eer mede te deelen:
1. dat hoewel onder de tien ingezonden antwoorden verschillende van deeglijk en goed gehalte voorkwamen (vooral wat betreft de pianotrio’s) echter slechts éen antwoord voor een bekroning, maar dan ook met algemeene stemmen, in aanmerking kwam. Het was het Trio voor piano, viool en violoncel, voorzien van het motto: “De nacht is de moeder van gedachten”, dat bij de opening van het verzegelde naambriefje bleek gecomponeerd te zijn door den heer CARL KRILL.​[85]​

Deze bekroning heeft het werk vermoedelijk onder de aandacht van veel spelers gebracht. In datzelfde jaar verscheen er een verslag van een uitvoering van het werk. Krill werd een ‘kunstenaar’ genoemd, ‘die rekening houdt met de ontwikkeling van zijn tijd’. Niet alleen vanwege de voor die tijd vrij moderne eendelige opbouw van de compositie:

maar ook de inhoud verraadt den kunstenaar, die rekening houdt met de ontwikkeling van zijn tijd. Behalve enkele moderne modulaties trof ons de overeenkomst van het hoofddenkbeeld van Krill’s werk met het z.g. Liebes-motief uit Wagner’s Walküre.​[86]​

Al met al was het werk zeer geprezen.

Hoe het zij, in het trio is van dit thema op de beste wijs partij getrokken en bij de gewenschte afwisseling is er door de gestadige herhaling er van een groote eenheid in de samenstelling van het geheel op te merken. De bekroning dunkt ons dus ten volle verdiend.​[87]​

Een jaar later wordt melding gemaakt van een uitvoering. En deze recensie is wederom positief:

Er zijn gewaagde harmoniën in, en de vorm wijkt af van de bestaande; sommige thema’s zijn den hoorder niet geheel onbekend – maar het geheel draagt het werk van door een zelfstandig en echt muzikaal man te zijn geschreven – een kind van zijn tijd, in de beste beteekenis van het woord.​[88]​

Krills compositie is idiomatisch goed geschreven. De verschillende instrumenten hebben alle een even voorname rol. Hoewel de compositie uit één deel bestaat, zitten er tempowisselingen in die het stuk een zeer gevarieerd karakter geven. De compositie geldt, ook naar de huidige maatstaven, nog steeds als een goede compositie.

Jan Brandts Buys
De componist Jan Willem Frans Brandts Buys (1868-1933) werd geboren in Zutphen. Hij was een kleinzoon van Cornelis Alijander Brandts Buys en waagde zich als tweede telg van deze muzikale familie aan het genre pianotrio. In mei 1890 componeerde hij zijn Trio G-dur für Pianoforte, Violine und Violoncello en nummerde dit als zijn opus 1. Het werk werd uitgegeven bij Steyl en Thomas in Frankfurt am Mainz. Het is een vroeg werk en Jan Brandts Buys geeft in dit trio minder blijk van zijn compositorisch vermogen dan bij enkele van zijn strijkkwartetten. In oktober 1891 verscheen in Caecilia een relatief positieve recensie van dit werk van de hand van W.F.G. Nicolai. Deze recensent ontdekte in het werk ‘echt muzikalen inhoud’. Bij het bestuderen van de partituur viel hem het volgende op: ‘Is de vinding nog niet oorspronkelijk en zou ik hier en daar wat meer noblesse in de thema’s willen vinden, daar tegenover staat zulk eene natuurlijke gevoelsuiting, zulk eene weldoende warmte en tevens eene zoo volledige beheersching van vorm en technische samenstelling, dat men een onweerstaanbaren lust voelt ontwaken om het Trio te hooren’. Dit optimisme ebde bij de heer Nicolai langzaam weg bij het doorspelen van het werk: ‘ik wil niet verhelen, dat toch niet alles zóó goed klonk als ik mij zulks bij ’t lezen had voorgesteld’. ​[89]​


























Cornelie van Oosterzee (1863-1943) werd in het toenmalige Nederlands-Indië geboren. Op vijfjarige leeftijd kwam zij naar Nederland, waar zij aan de Koninklijke Muziekschool pianoles kreeg. Na een korte terugkeer naar Indië vestigde ze zich in 1888 weer in Nederland. Ter verbreding van haar muzikale opleiding wilde Van Oosterzee in Berlijn studeren. Daar ondervond zij hoe moeilijk het in vergelijking met Nederland was om als vrouw geaccepteerd te worden in het muziekleven.​[91]​ In 1900 werd een pianotrio van haar door A.A. Noske uitgegeven, getiteld Zwei Phantasiestücke, opus 18. Zij droeg dit werk op aan ‘Dem Musikdirektor Wouter Hutschenruyter, in dankbarer Freundschaft’.​[92]​ 








In dit deel treedt ook een vertraging in, waarbij de melodie zich nog steeds vrijelijk beweegt. Na dit korte tussenstuk klinkt aan het eind weer het beginthema.

Van Tetterode
Lambertus Adrianus van Tetterode (1858-1931) begon zijn carrière als kantoorbediende, maar kwam er op zijn vijfentwintigste achter dat zijn roeping niet daar, maar in de muziek lag. Hij nam vervolgens pianoles bij Van Loenen en harmonieleer bij Heinze, waarna hij in deze vakken werd aangesteld als leraar aan de particuliere muziekschool van Belinfante en Adelberg. Tot op hoge leeftijd bleef Van Tetterode les geven. Maar naast dit lesgeven componeerde hij ook veel.​[93]​ 
	In 1900 verschenen van hem de Fantasiestukken, opus 27 voor ‘klavier, viool en violoncel’. Het werk bestaat uit vier korte deeltjes met ieder een typerend karakter. Het eerste deel is een Allegretto agitato in G met een zich door alle instrumenten heen bewegende melodielijn 6/8 maatsoort. Het tweede deel heeft als karakteraanduiding ‘Tempo di marcia’ en is een strakker en rechtlijnig deel:
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Het derde deel draagt de titel canon en is een langzaam deel, waarin inderdaad een strakke canon in is verwerkt:
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Gezien de bescheiden vaardigheden die de compositie van de uitvoerenden vereist, is het aannemelijk dat deze compositie in eerste instantie gecomponeerd en uitgegeven is om binnen de eigen huiskamer te gebruiken. 

Röntgen 
Julius Röntgen (1855-1932) werd in Leipzig geboren. Zijn vader was concertmeester van het ‘Gewandhausorchestser’ en zijn moeder pianiste. In 1878 vetrok hij naar Nederland, waar hij vele belangrijke functies binnen de Nederlandse muziekwereld zou gaan bekleden. In 1884 werd hij pianodocent aan het mede door hem opgerichte Amsterdamse conservatorium en in 1886 werd hij dirigent van het Amsterdamse toonkunstkoor, later ook van Excelsior en het Felix Meritis. Röntgen was ook een uitstekende pianist en gaf veel openbare concerten. Zo verzorgde hij de Nederlandse première van het Tweede Pianoconcert van Brahms. Ook hield hij zich, vooral in zijn privé-omgeving, bezig met het uitvoeren van kamermuziek. Samen met de Hongaarse violist Carl Flesch en de Spaanse cellist Pablo Cassals vormde hij een gelegenheidspianotrio.​[94]​
	Als componist is Röntgen buitengewoon productief geweest. Binnen zijn omvangrijke oeuvre heeft de componist zich verscheidene malen aan het genre pianotrio gewijd en heeft hij in totaal dertien pianotrio’s gecomponeerd.​[95]​ Van de drie gecompleteerde pianotrio’s die hij voor 1900 schreef, is er slechts een in druk verschenen. Dit betreft zijn opus 23 uit het jaar 1882, waarvan bekend is dat de componist dit trio zelf heeft uitgevoerd. In 1894 wordt in het Weekblad voor Muziek, tijdens de ‘zevende soirée voor kamermuziek te Amsterdam’ melding gemaakt van een uitvoering van dit pianotrio: 

Van het trio in Bes-dur voor piano, viool en violoncel, op 23 van Röntgen waarin mij reeds bij dezen eersten keer, dat ik het hoorde zeer veel schoons opviel, kwamen vooral de laatste afdeelingen zeer goed tot hun recht. Ik vind het jammer dat de moeilijkheid er van wel eenig bezwaar zal opleveren tegen een meer algemeen en degelijker bekend worden. Deze opmerking bevat echter allerminst een verwijt.​[96]​





De rol van strijkers en piano wordt omgewisseld, waarna het tweede, lyrische thema klinkt in de viool. Vanuit deze twee thema’s wordt het gehele eerste deel verder ontwikkeld, waarbij aan het eind van dit deel de twee thema’s min of meer samensmelten. 









Het derde deel is een vlot Scherzo; een vrolijk deel met een eenvoudig en fraai trio, waarna de Finale wordt ingezet. Dit voor de musici vrij ongecompliceerde deel is eenvoudig van melodie en begeleiding. Verderop klinkt ter contrast een springerig tweede thema. Over het algemeen is dit eerste trio van Röntgen geslaagd: idiomatisch is het goed geschreven, het bevat interessante melodieën en weet gedurende het gehele stuk de aandachtsboog gespannen te houden. 

6.2.2 Pianotrio’s in autograaf


















Het snelle deel, het Molto vivace, laat een betere indruk achter. Een krachtige opening klinkt, waarna de rol van strijkers en piano wordt omgewisseld: 
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In dit deel verschijnt ook een langzaam gedeelte. Ook hier kiest Röntgen voor een minder logisch verwante toonsoort. Het Molto vivace staat in g, het Poco meno mosso in A. Het middenstuk uit het deel is vermoedelijk eerder gecomponeerd: bovenaan dit deel staat in de autograaf 9 juli 1897 vermeld:
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Doorgaans ontbreekt het in dit tweede pianotrio aan originele vindingen en interessante melodische lijnen. 

























Het intensieve contact zou ook later vele vervolgen krijgen. Zo gaf Grieg in 1897 in Amsterdam enkele concerten met het Concertgebouworkest. Tijdens zijn verblijf ging hij veel om met Röntgen. Een jaar later haalde hij het Concertgebouworkest naar Noorwegen om hen daar enkele concerten te laten geven. Röntgen op zijn beurt vernoemde twee van zijn kinderen naar Grieg en diens beste vriend, de jurist Frants Beyer: Edvard Frants en Frants Edvard. En na Griegs overlijden heeft Röntgen diens onvoltooid nagelaten strijkkwartet voltooid.​[99]​




Karel August Textor (1870-1934) werd in Den Haag geboren en ontving zijn eerste muzikale lessen van zijn moeder. Na de HBS ging hij studeren aan de ‘Neue Akademie der Tonkunst’ in Berlijn en werd er onderwezen in piano, compositie en toonkunst. In 1890 vestigde hij zich weer in Den Haag als pianist en muziekleraar, waar hij samen met Henri Hack (viool) en C. van Isterdael (cello) een pianotrio oprichtte, waarmee hij concerten gaf in Nederland, België en Luxemburg. In 1905 werd Textor docent aan het conservatorium van Den Haag. Hij componeerde veel liederen en ook enkele werken voor kamermuziek: een vioolsonate en een Suite voor pianotrio.​[100]​















In het Menuet vallen de verlegde onverwachte accenten in de piano op:
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Martinus Johannes Bouman (1858-1901) werd in 1858 geboren als zevende zoon in een rij van negen kinderen. Hij ontving zijn muzikale opleiding van zijn vader, van Johannes Van Bree en Richard Hol. Na in Kuilenburg, Den Bosch en Utrecht werkzaam te zijn geweest, werd hij in 1887 benoemd tot directeur van de muziekschool van Gouda. Deze functie bleef hij samen met andere muzikale functies te Gouda bekleden tot zijn dood in 1858. Bouman heeft zijn bescheiden bekendheid vooral verkregen door zijn composities op het muziekdramatische gebied. Zijn opera’s De Tempeliers en Het Meilief van Gulpen spelen een centrale rol in zijn oeuvre. 




Hierna volgen nog een Menuet en een Marsch.

Van Gilse 
Al op jeugdige leeftijd besloot Jan Pieter Hendrik van Gilse (1881-1944) om zijn leven aan de muziek te wijden. Omdat de jonge Van Gilse slechts drie jaar HBS als opleiding had genoten, besloten zijn ouders om hem eerst een jaar kennis van de muziektheorie bij te brengen bij het hoofd van de school. Het jaar daarna, in 1897, ging Van Gilse naar Keulen om daar compositie en directie te studeren bij Franz Wüllner. In 1902 vertrok hij naar Berlijn voor het vervolg van zijn muzikale opleiding. Na in Bremen, Rome en München gewerkt te hebben, vestigde Van Gilse zich in 1916 in Amsterdam. Een jaar later werd hij benoemd tot dirigent van het Utrechtsch Stedelijk Orkest. In deze hoedanigheid kwam hij in aanvaring met de recensent van Utrechtsch Dagblad, Willem Pijper. De ruzie deed Van Gilse uiteindelijk besluiten om naar Berlijn te vertrekken, waar hij van 1922 tot 1933 verbleef. Vanwege het opkomende antisemitisme in Berlijn besloot hij terug te keren naar Nederland. Daar werd hij benoemd tot directeur van het conservatorium te Utrecht. Van Gilse is ook op andere gebieden van belang geweest voor het Nederlands muziekleven. In 1911 richtte hij het Genootschap van Nederlandse Componisten (Geneco) op en in 1913 het Bureau voor Muziekauteursrecht (Buma, de voorloper van Buma-Stemra). 
In juli en augustus van 1896, het jaar van zijn voorbereiding om naar Keulen te gaan, componeerde de toen vijftienjarige Van Gilse een pianotrio.​[101]​ Het werk is niet voltooid: van het laatste deel bestaan slechts enkele maten. Daarnaast ontbreken ook dynamische aanwijzingen. Het jeugdwerk is geen meesterwerk, maar laat wel het talent van de jonge Van Gilse doorschemeren. Met het neerzetten van het motivische eerste thema van het eerste deel lijkt Beethoven nog het meest voor de jonge componist ter inspiratie te hebben gediend. 
















Vanaf maat 108 klinkt de reprise. Dit is een haast letterlijke herhaling van maat 21. Maar de expositie eindigt in Bes, terwijl de reprise in Es eindigt. De omwenteling van toonsoort vindt plaats in maat 121. Want waar in maat 34 het Bes-akkoord overgaat in een C-septiem-akkoord, klinkt in maat 121 een F akkoord. 









De componist Van Geuns (?-?) is vrijwel geheel in de vergetelheid geraakt. Biografische gegevens zijn van hem niet bekend. Wel heeft hij met zijn opus 2 uit 1898 een bijdrage geleverd aan Nederlandse pianotrioliteratuur. Het is een klein tweedelig werk en maakt een erg onrustige indruk. De thema’s zijn niet uitgewerkt en er is weinig muzikale ontwikkeling in de compositie te vinden. De onrust blijkt al in het eerste deel, waarbij de karakteraanduidingen elkaar zeer snel opvolgen: Adagio, Allegro vivace, Adagio, Allegro, Maestro con fuoco en ten slotte een Largo. Het tweede deel is een Andante. 
Het is mogelijk dat Van Geuns zich heeft laten inspireren door Dvořáks Dumky-trio. Dit zou de snel opvolgende tempowisselingen van het eerste deel kunnen verklaren. Maar Van Geuns trio mist de inspiratie die Dvořáks pianotrio tot een meesterwerk maakt.

Olijve













Het derde deel, de Finale, is wederom een rustig deel. De pianobegeleiding is ook hier erg eenvoudig. Gezien de bescheiden technische vaardigheden die deze compositie vergt van de uitvoerenden, is het niet ondenkbaar dat Lies zijn pianotrio componeerde voor beginnende muzikanten of amateurs.

Houck 




Een zwakke eigenschap van deze compositie is dat er geen bredere lijnen in te bekennen zijn. Er lijkt af en toe sprake te zijn van motieven, maar hiervan blijken er slechts enkele in de compositie terug te keren. 
Cornelis Andriessen 
Cornelis Andriessen (1867-1947) is een van de zoons van Nicolaas Hendrik Andriessen en de broer van de bekendere Hendrik Andriessen. Cornelis werd in Hilversum geboren. Van zijn vader kreeg hij lessen in piano, orgel en muziektheorie. Later kreeg hij les van Richard Hol en Bernard Zweers. Andriessen heeft een gevarieerd oeuvre nagelaten. Verschillende kamermuziekwerken, liederen, maar ook muziekdrama’s en symfonische werken.​[105]​
Cornelis Andriessen voltooide op 30 september 1888 zijn Trio voor Viool, violoncello en Klavier 1. Het werk is nooit in druk verschenen. De compositie is driedelig. Het eerste deel is een Allegro vivace in Bes, het tweede een Scherzo in D en de Finale is een Allegro wederom in Bes. Het stuk is erg rijk aan modulaties en lijkt af en toe de tonaliteit te verlaten. 
Andriessen heeft in deze compositie veel gebruik gemaakt van terugkerende motieven. Een nadere bespreking van zijn pianotrio volgt hieronder.
Het eerste motief klinkt direct bij de opening. Het zijn grote dalende intervallen (A). Zij worden gevolgd door een dalende of stijgende reeks van syncopisch gebonden achtste noten (B), die uitvloeien in een ritmisch figuur (C). Deze drie motieven worden herhaald. Viool en cello nemen daarna een nieuw motief voor hun rekening, dat later uitdrukkelijker naar voren komt: drie achtsten aan het eind van een maat die als een opmaat fungeren (D). De piano voegt zich erbij met een variant van het B-motief. In maat 26 klinkt in de viool wederom een motief: de stijgende figuur van een kwartnoot, gevolgd door twee achtsten, gevolgd door twee kwartnoten (E). Het ritme van dit motief klinkt later in de pianobegeleiding, terwijl het ook klinkt in viool en cello: 

Voorbeeld 72




















Anna Lambrechts-Vos (1876-1932) werd geboren in Rotterdam, waar zij een groot gedeelte van haar leven ook werkzaam is geweest. Zij werd in muziektheorie, piano- en orgelspel onderwezen door Jozef Schravesande. Later nam zij pianoles bij Johannes Sikemeier, contrapunt bij Bernard Zweers en instrumentatieleer bij Wouter Hutschenruyter. Op 17-jarige leeftijd werd zij organist van de Doopsgezinde Kerk te Rotterdam. Als pianiste trad zij door het hele land op. Lambrechts-Vos schreef vooral muziek voor kinderen en koorwerken.​[106]​ 




















De laatste 22 maten doen dit deel qua tempo en thema’s weer terugvoeren naar het begin.








Deze afwisseling van gespannen en ontspannen wisselt zich enkele keren in dit deel af. 









Het werk is over het geheel wat gezocht en een natuurlijke inspiratie lijkt af en toe te ontbreken.

Vink
Henri Vink (1849-?) was directeur van de Dordrechtse zangvereniging Toonkunst en tevens directeur van de muziekschool van Dordrecht. In het begin van 1877 werd melding gemaakt van de uitvoering van een pianotrio van Henri Vink. Het Trio was tijdens die uitvoering nog in manuscript, maar het is later uitgegeven in Mainz bij uitgeverij Schott. Over dit trio werd geschreven: 

het trio dit hier ten gehoore werd gebracht doet hem kennen als een hoogst talentrijk componist die, tot de Mendelssohn-Schumannsche school behoorende, toch zelfstandig optreedt en met eere verdiend genoemd te worden.​[107]​

De recensie gaat verder in op de afzonderlijke delen.

In het bizonder voldeed ons de tweede Satz van dit trio, hoewel de eerste en laatste eveneens aanspraak op waardeering kunnen doen gelden. Het minst sprak ons het Adagio aan; misschien dat een nadere kennismaking dit oordeel ten gunste der compositie wijzigt.​[108]​

Wat later in datzelfde jaar werd er wederom melding gemaakt van Vinks trio. Blijkens de recensie was deze uitvoering van een laag niveau.

Over den compositie van den heer Henri Vink (ik meen in manuscript) vel ik liever geen oordeel; het scheen mij toe dat in dezen toonkunstenaar Wagnersche tendenzen sluimeren. Verdienstelijk moge het werk zijn, maar de uitvoering was te gebrekkig om er een grondig oordeel over te kunnen uitbrengen. Als ik een raad mag geven aan de waarlijk verdienstelijke medewerkers, dan zij hun studie, aanhoudende samenwerking en vooral kalmte aangeprezen.​[109]​

Vinks trio was in die tijd tamelijk populair, want ook in 1880 wordt er tweemaal melding gemaakt van uitvoeringen van het werk. Het werk wordt ‘een schoone compositie’ genoemd, ‘waarvoor wij onzen voormaligen stadgenoot hebben dank te zeggen’.​[110]​ Een tweede recensie is positief, maar plaatst een kritische nood.

Het eerste deel van het trio van den heer H. Vink, is zeer te roemen, zoowel in conceptie als in uitvoering, de drie laatste deelen verminderen evenwel gaandeweg.​[111]​







In dit onderzoek is een inventarisatie gemaakt met de onderliggende idee om te onderzoeken in hoeverre er sprake is van een Nederlandse stijl binnen het genre pianotrio tot 1900. Tevens is gekeken in hoeverre er sprake is van niet-Nederlandse invloeden. Hiertoe zijn de Nederlandse pianotrio’s vergeleken met die van tijdgenoten elders in Europa.
Aan het eind van de achttiende eeuw werden Nederlandse pianotrio’s doorgaans uitgevoerd bij informele bijeenkomsten van adel en gegoede burgerij. Uit de titelbladen blijkt dat deze composities doorgaans speciaal gecomponeerd waren voor een bepaalde persoon. Een dergelijk persoon was doorgaans geen professionele musicus, maar een goede amateur van dito komaf. 
De betreffende Nederlandse componisten uit eind achttiende en begin negentiende eeuw hadden hun muzikale opleiding doorgaans buiten Nederland genoten. Deze opleiding zorgde ervoor dat zij goed op de hoogte waren van de verrichtingen van hun buitenlandse collega’s. In deze periode valt niet te spreken van een eigen Nederlandse stijl voor pianotrio’s. Zo zijn er in de Nederlandse pianotrio’s invloeden van de Mannheimse school en van de Weense klassieken te bespeuren. Wel zou gesteld kunnen worden dat er enige onderlinge verwantschap op te merken valt gelet op het feit dat de Nederlandse pianotrio’s doorgaans eenvoudig zijn om uit te voeren. Dit laatste vloeit echter voort uit het gegeven dat de beoogde uitvoerenden geen professionele musici waren en is niet als stijleigenschap te kenmerken.
In de tweede helft van de negentiende eeuw werden pianotrio’s vaak uitgevoerd op ‘soirées’ door professionele musici. Deze composities werden niet meer opgedragen aan amateur-musici, waardoor er zwaardere eisen gesteld konden worden aan de uitvoerenden. Deze composities zijn vaak van een technisch hoger niveau. Niettegenstaande het voorgaande kan ook in deze periode nauwelijks van een eigen Nederlandse stijl gesproken worden. Ook in deze periode verkreeg het overgrote deel van de componisten hun muzikale opleiding in het buitenland, met name in Duitsland. Dit heeft geleid tot een overname van de compositiestijlen die daar gebezigd werden. Ook waren de belangrijkste pianotrio’s – trio’s die als voorbeeld dienden voor alle componisten en die elke pianotriocomponist bestudeerd heeft moeten hebben – afkomstig van met name Duitstalige componisten. Dit heeft bijgedragen aan het feit dat de Nederlandse componisten zich niet los wisten te rukken van de invloeden van met name Duitse componisten.

Het is opvallend dat de pianotrio’s die aan het eind van de negentiende eeuw in Nederland werden uitgegeven voor uitgevers en uitvoerenden kennelijk amper hoger doelden dan praktisch speelbare vermaaksmuziek, terwijl in het oosten van Europa de componist zijn diepste gevoelens legde in zijn composities voor viool, cello en piano. Zowel de compositie van Van Oosterzee als die van Van Tetterode zijn een verzameling van op zichzelf staande korte delen, waarin voor de tegenwoordige beschouwer geen diepe emoties lijken te zijn gelegd.

Het Nederlandse pianotrio is een divers genre, waar verschillende Nederlandse componisten ieder een eigen invulling aan hebben gegeven. Voor Schlegel was het pianotrio een eenmalige jeugdactiviteit, terwijl Ruppe zich aan het eind van zijn leven er voor de vierde maal aan wijdde. Voor Hamm was het kleine en bescheiden compositie, terwijl het voor Hol een enorme lengte bezat. Voor Van Oosterzee was het een lichtvoetig werk en gaf zij een van haar Fantasiestukken de titel ‘vrolijke lentedans’, terwijl Lies het tweede deel van zijn trio de zwaarwichtige ondertitel ‘über Worte aus der Heiligen Schrift’ gaf. 
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